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240 delegatów uczestniczyło w XV zjeż- 
dzie sprawozdawczo-wyborczym Polskiej 
Federacji Dyskusyjnych Klubów Filmo- 
wych. Nowym przewodniczącym Rady Fe- 
deracji został Andrzej Wajda, a na. jego 
zastępców wybrano Mariana Czyżewskie- 
go z Warszawy i Jacka Jaroszyka z Pozna- 
nia. Funkcję sekretarza generalnego po- 
nownie powierzono Marianówi Sabathowi 
2 Cieszyna, a skarbnika Bogdanowi Moż- 
dzierzowi z Bielska-Białej. Ponadto w skład 
prezydium Rady Federacji weszli Kazi- 
mierz Kutz (Katowice) i Rafał Marszałek 
(Warszawa) oraz. jako zastępcy członków 
prezydium — Jacek Jaworski (Warszawa) 
i Czesław Stasiewicz (Wrocław). Rada Fe- 
deracji składa się z 22 delegatów tereno- 
wych i tyluż zasłępców reprezentujących 
wszystkie środowiska i okręgi. Przewodni- 


Srebrny Niedźwiedź dla 


Laureatem II nagrody — „Srebrnego Nie- 
dźwiedzia” — na tegorocznym międzynaro- 
dowym festiwalu filmowym w Berlinie Za- 
chodnim został Jerzy Kawalerowicz za 
„Śmierć prezydenta” i za całokształt twór- 
Czości. „Złoty Niedźwiedź” przypadł kine- 


WIZERUNKI 


© Kim są bohaterowie „Akwarel”? 

— Anka kończy właśnie szkołę baletową, 
jest najpoważniejszą kandydatką do roli 
Odełty w przygotowywanym przez szkołę 
przedstawieniu „Jeziora łabędziego”. To 
dla niej wielka szansa, właściwie życiowa. 
Chłopak nie dostał się na studia, ale nie 
przeżył tego faktu zbyt boleśnie, fascynuje 
go rozpoczęcie łatwego i barwnego życia, 
które proponuje trzydziestoletni Damian, 
organizujący grupę estradową i wakacyjne 
tournee po miejscowościach wczasowych. 
Taka perspektywa — przyspieszenia, szyb- 
kiej realizacji marzeń, natychmiastowych 
niemal zysków i efektów —odpowiada wie- 
lu młodym; człowiek, który ją ukazuje, zy- 
skuje ogromne zaufanie. Damian imponuje 
Markowi, jego formuła życia staje się dla 
chłopca wzorcem postępowania. Anka wi- 
dzi i rozumie znacznie więcej, ale uczucia 
komplikują jej szkolną egzystencję, dziew- 
czynie zabraknie sił w najważniejszym 
zadaniu 


© Bohaterowie Pana poprzedniego fil- 
mu „Zanim nadejdzie dzień” to młodzież 
wchodząca w konflikt z prawem. 


— Tym razem chciałem mówić o innej 
młodzieży, © problemach zwykłych, co- 
dziennych. Myślę, że istnieje wielkie zapo- 
trzebowanie na takie filmy. Przekraczanie. 
progu dojrzałości, formowanie postaw ży- 
ciowych, określanie hierarchii wartości to 
sprawy dla młodych niezwykle istotne. Po- 
przez drobne obserwacje chcę wywołać ref- 
leksje głębsze. Oczywiście jest to zadanie. 
trudne, codzienność nie ma mocnej drama- 
turgii. Obserwuję sytuację między dwoj- 
giem młodych, moment pojawienia się pro- 
blemów mogących zadecydować o ich dal- 
szych losach. Pragnę. by widz mógł sam 
wyciągnąć wnioski, dokonać uogólnień. 
Dlaczego bohaterka jest uczennicą szko- 
ły baletowej? Przydaje to jej pewnej atrak- 
cyjności w oczach widzów. Wielu młodych 
tęskni do zawodów artystycznych, marzy 
0 piosenkarstwie, aktorstwie. Ale sukces 











































Andrzej Wajda przewodniczącym 
Rady Polskiej Federacji DKF 


dzierz oraz kluby 
wy, „Bumerang” 











w takim zawodzie wymaga nie tylko talen- 
tu, także wielkiego nakładu pracy, wytrwa- 
łości, wyrzeczeń, siły charakteru — jeśli nie 
ma być chwilowy. Przegrana jestłeższcze.  ralnych. rozchwiania systemu. wartości 
gólnie bolesna, może mieć poważne kon- _ Młodzież chce samodzielnie decydować 


sekwencje psychologiczne. 


niem form przeżywania. 





postępowania, 


Pamięci 
Janusza Korczaka 


czącym komisji rewizyjnej został Andrzej | Z okazji setnej rocznicy urodzin Janusza 
Solecki z Wrocławia 
W czasie zjazdu wręczono działaczom | wych ukończono film o wybitnym pedaqo- 
i klubom nagrody Ministerstwa Kultury | gu. autorze książek dla dzieci (m.in. „Krol 
i Sztuki. Otrzymali je: Edward Kasprzycki 
z Łęczycy, Jacek Jaworski i Bogdan Moż- | jekarzu i długoletnim kierowniku Domu 
+ Częstocho-- | Sierot, Reżyserem filmu „Korczak” jest Le- 
z Kazimierzy Wiełkiej, | szek Skrzydło. 
Kędzierzyna, DKFim. Antoniego |. Podpatrzone przez. kamerę zachowanie 
Bohdziewicza ze Sławna, „Bariera” z Lubli- | dzieci w konkretnych życiowych sytua- 
na oraz „Kwant” i „Malinowy Pałac zWar. | ciach. posłużyło twórcom do zilustrowania 
szawy. Główny Zarząd Polityczny WP wy- 
różnił nagrodami trzy kluby wojskowe: | nią, jakim darzy! dzieci. 
„Ikar”, „Wir” 1 „Tafię”, Natomiast Nagro- | "Autorem zdjęć do filmu jest Janusz 
Antoniego Bohdziewicza wrę- | Czecz, muzykę opracował Henryk Rogala, 
czono_ przedstawicielom klubów „Bume- | tekst interpretuje Zbigniew Zapasiewicz. 
z Kazimierzy Wielkiej i „Rumcajs” 
z Częstochowy. 


Korczaka w Wytwórni Filmów Oświato- 


Maciuś Pierwszy”, „Król Maciuś na wyspie 
bezludnej”, „Bankructwo małego Dżeka”), 


naczelnych zasad wychowawczych Janu- 
sza Korczaka, opartych na szacunku zaufa- 


LJ LGIOLUIEYY4 


Jubileusz Studia 


aierci prezydenta” 


matografii hiszpańskiej, która zaprezento- | Studio odbyło się 6 marca spotkanie zespo- 
wała w konkursie dwa filmy fabularne: | łu wytwórni z przedstawicielami Minister- 
„Pstrągi” reż. Josć Luisa Garcii Sancheza | stwa Kultury i Sztuki. Kierownik Minister- 
1 „Słowo o Maksie” reż. Emilia Martinez | stwa, Janusz Wilhelmi udekorował najbar- 


Miniatur Filmowych 


Z okazji dwudziestolecia Studia Miniatur 
Filmowych w Warszawie w Galerii Teatru 


dziej zasłużonych pracowników odznacze- 
m | niami państwowymi * 


Ltoy4 [0 ZWAŻA PZAŚWEJIA 


większej dojrzałości, poczucia odpowie- 
dzialności za siebie i kogoś bliskiego. 
W światopoglądzie młodzieży lat siedem- 
dziesiątych niepokoi pewna miałkość, bez- 
wolność, jakby letniość uczuć. Nieraz bra- 





Wkrótce na ekrany kin wejdzie film „Akwarele” Ryszarda Rydzewskiego. ukazujący _ kuje im siły charakteru: chcieliby osiągnąć 
problemy młodzieży przekraczającej próg dojrzałości. Rozmawiamy z reżyserem. 


efekty, ale jesli napotykają przeszkody, ła- 
two się cofają, nie potrafią walczyć. Nie 
zdają sobie sprawy, że te drobne ustępstwa 
w istocie osłabiają, prowadzą do niebezpie- 
czego przekształcenia kodeks zasad mo- 


o własnym losie, ale nie zawsze jest dotego 
odpowiednio przygotowana.  Odpowie- 


© Czy Pana zdaniem problemy młodych  gziajność zbyt łatwo może zostać sprowa- 
bohaterów „Akwarel" są mocno związane  dzona do radości, że trudna sytuacja już 
ze współczesnością! Nie tylko to jedno minęła, bez dokonania osądu moralnego, 
pokolenie wchodzi w dorosle życie, a mi- bez obciążenia sumienia. Młody człowiek 
łość nie zna czasu. 
— Dzisiejszych młodych cechuje wielka etycznie ważnych. Musi też wejść w społe- 
ciekawość świata, tęsknota za wzbogace- _ czeństwo, w klórym jego postawa będzie 
śmiełej i dalej niż znacząca. 
poprzednie pokolenia wychodzą poza gra- © Ądresuje więc Pan swój film przede 
nicę domu, rodziny. Chętnie ulegają ro- im do młodzieży. 
mantyce” dalekich podróży, nowych do- - "szystki 
świadczeń. Mniej niż kiedyś hamują ich 
problemy materialne, mają więc łatwość 
marzeń, ale też są i bardziej samotni. Są 
swobodniejsi, rodzice często już tylko tak- 
townie zwracają uwagę, ale nicim niena- "at » 
rzucają. Młodzi muszą liczyć na własne kiego, myślę, że niedopowiedzenia są tu 
siły, wybieraćsamotnie, gwałtownie szuka- 
ją więc modelu 
A świat się przecież nie uprościł, raczej puzeaóike 
skomplikował. Nadmiar swobody wymaga ELŻBIETA DOLINSKA 


może każdego dnia stanąć wobec decyzji 


— Starałem się używać środków do niej 
przemawiających. Poetyka filmu jest pod- 
porządkowana cenionej przez. młodzież 
skrótowości, sygnalizuję problemy, nie sta- 
się powiedzieć o bohaterach wszyst- 








konieczne. Odbiorcy muszą wpisać w film 


życia, . swoje własne refleksje i doświadczenia. 


Dorota Kwiatkowska, Leszek Mikołajczyk i Kalina Schubert 























ZBIGNIEW ZAŁUSKI 
(1926 — 1978) 






































Śmierć Zbigniewa Załuskiego jest dla 
naszej kultury stratą, którą trudno w pelni 
ocenić. Był bowiem nie tylko pisarzem wie- 
lostronnym i wybitnym. Był także polity- 
kiem. organizatorem, inicjatorem, wokół 
niego. krystalizowały się idee i od niego 
płynęły impulsy, które tak często przyczy- 
niały się do integracji ludzi, środowisk, 
pojęć. Miał odwagę mówienia prawd nie- 
popularnych, wzniecania sporów. Oczysz- 
czających atmosferę — i stąd płynął jego 
ogromny autorytet moralny. wpływ, jaki 
wywierał na środowiska twórcze i rzesze 
czytelników. 

Jako 18-letni chłopiec wstąpił do ludo- 
wego Wojska Polskiego i przeszedł długi 
szlak bojowy jako żołnierz, potem oficer 
3 Dywizji Piechoty im. Traugutta. Walczył 
na Przyczółku Czerniakowskim, na Wale 
Pomorskim, pod Kołobrzegiem, gdzie z0- 
stał mianowany dowódcą batalionu, Trz 
krotnie. odznaczono go Krzyżem Walecz- 
nych. Po wyzwoleniu walczył z bandami 
UPA na terenach południowo-wschodniej 
Polski. Ukończył Wyższą Szkołę Oficerów 
Politycznych i w4951 r. podjął pracę dzien- 
nikarską w prasie wojskowej. Pasjonowała 
go historia, zarówno najnowsza — dzieje II 
wojny światowej — jak i dawniejsza. Z tych 
zainteresowań, z polemicznej pasji eseisty, 
z przemyśleń polityka zrodziły się jegonaj- 
sławniejsze książki: „Przepustka do histo- 
rii”, „Siedem polskich grzechów głów- 
nych”, „Finał 1945", „Czterdziesty czwar- 
ty'. Interesował go przede. wszystkim 
udział historii w kształtowaniu modelu wy- 
chowawczego współczesnego pokolenia, 
w kształtowaniu postaw moralno-politycz- 
nych i patriotycznych. Książki te wywóły- 
wały żywe polemiki. pobudzały do my- 
Ślenia. 

Jednocześnie brał coraz. aktywniejszy 
udział w życiu politycznym. Poseł na Sejm 
PRL, zastępca członka KC i członek Komite- 
tu Warszawskiego PZPR, Isekretarzorgani- 
zacji partyjnej Związku Literatów Polskich, 
członek prezydium ZLP, brał udział w nie- 
zliczonych komisjach i radach, prowadząc 
jednocześnie aktywną działalność twórczą 
w wielu dziedzinach. 

W ubiegłym dziesięcioleciu jedną z jego 
pasji stał się film. Jako joden z pierwszych 
twórców dostrzegł w nim nowe możliwości 
popularyzowania historii w tym sensie, jaki 
zawsze go pasjonował: źródło współczes- 
ności, żywy model patriotycznego wycho- 
wania. Wspólnie z Romanem Wionczkiem 
napisał w 1969 r. scenariusz pełnometrażo- 
wego _ filmu dokumentalnego „Między 
wrześniem a majem”, za który otrzymał 
nagrodę I stopnia MON. Następnie pisał 
scenariusz do filmu fabularnego „Legen- 
da'' reż, Sylwestra Chęcińskiego oraz peł- 
nometrażowego _ filmu _ dokumentalnego 
„Drogi do ojczyzny” reż. Wincentego Roni- 
sza. Pisał scenariusze słuchowisk radio- 
wych i widowisk telewizyjnych, m.in. do 
cyklu programów „Drogi zwycięstwa”, po- 
święconego udziałowi Polaków w II wojnie 
światowej na Wszystkich frontach. Przez. 
GOOD > 
kiego reżysera Jurija Dzierowa, początko- 
wo przy „Wyzwoleniu”, ostatnio przy „Żoł- 
nierzach wolności” 

Za swą działalność społeczną i twórczą 
plk Zbigniew Załuski był odznaczony 
Orderem Sztandaru Pracy Ii II klasy, Krzy- 
żem Komandorskim z Gwiazdą Orderu Od- 
rodzenia Polski; był dwukrotnym latrea- 
tem Nagrody Państwowej I stopnia. 

Zmarł 5 marca 1978 r 



























Na okładce: 
IRINA SZEWCZUK 


w filmie „Biały Bim Czarne Ucho” 
(str. 22) 








Fot. A. Kokorewa 


Przed trzema miesiącami (Film nr 49/77) opu- 
blikowaliśmy artykuł Marii Misiorny-Fitz, zaty- 
tułowany „Film w szkole — jutro”. Nawiązuje do 
niego dziś dr Maria Butkiewicz z Instytutu 


Programów Szkolnych, przedstawiając opra- 








cowany przez Zespół Języka Polskiego pro- 


gram nauczania filmu w szkole 10-letni 


będzie przedmiotem badań wdrożeniowych. 





MARIA 
BUTKIEWICZ 


FLM W SZKOLE-DZEIAJ 





obec bujnego rozwojuśrod- 

ków masowego oddziały- 

wania szkoła przestaje być 

najważniejszym — żródłem 
informacji. Dlatego należy przygoto- 
wać młode pokolenie do umiejętnego, 
selektywnego korzystania ze wszyst- 
kich źródeł informacji, w tym także 
informacji ukształtowanej estetycznie 
— ze sztuki. Radio, film i telewizja 
zaczynają w szerszym zakresie pełnić 
funkcję metody nauczania, wprowa- 
dzają w samokształcenie i edukację 
permanentną. 

Przekonanie o wychowawczej war- 
tości obrazu wizualnego ma w Polsce 
bogatą tradycję. Na podstawie badań 
stwierdzono, że film jako sztuka kryje 
w sobie olbrzymie możliwości wycho- 
wawczego oddziaływania na dzieć 
i młodzież, że sztuka filmowa wyzwa- 
la emocje, które sprawiają, iż przeka- 
zywane treści i wartości zostają nie 
tylko zmysłowo odebrane, ale rów- 
nież głęboko przeżyte, stając się in- 
spiracją określonych refleksji rozwi- 
jających myślenie. Obcowanie z fil- 














mem rozszerza zakres doświadczeń 
młodzieży, dostarcza nie tylko wiedzy 
o świecie, ale intensyfikuje przeżycia, 
kształtuje postawy społeczno-moral- 
ne, zapewnia rozrywkę. Z tych wzglę- 
dów zainterosowali się filmem auto- 
Raportu o stanie oświaty w PRL”, 
zwracając uwagę na jego rolę oświa- 
tową i wychowawczą. postulując 
określone rozwiązania: „Trzeba 
uczyć recepcji tilmu, krytycznego 
oglądania, a nie biernego poddawa- 
nia się wpływom ekranu. Podstawy 
można polożyć w szkole, ale potem 
konieczne jest organizowanie klubów 
filmowych, w których dyskutować się 
będzie o treści filmu, uczyć patrze- 
nia na film jako dzieło sztuki i jako 
źródło informacji o świecie, jako prze- 
kaz masowy i jako towar, lecz przede 
wszystkim — wyrabiać krytyczną re- 
cepcję treści filmów, przekazywanych 
przez nie wartości, wzorów i stylów 
życia” (s. 368). Autorzy „„Raportu” wy- 
razili przekonanie, że „szkoła powin- 
na dawać także elementy wiedzy ofil- 
mie i recepcji filmów, tak jak daje 








wprowadzenie do recepcji dzieł lite- 
rackich, co jednak nie znaczy, że ma 
je sprowadzić do nudnych analiz treś- 
ci i formy” (s. 369) 





ależy uczyć patrzenia, inter- 
protowania i krytycznego prze- 
żywania filmu 
Instytut Programów Szkol- 
nych, opracowując programy naucza- 
nia dla zreformowanej szkoły dziesię- 
cioletniej, rozpatrzył te postulaty, jak 
i żądania środowiska filmowego, do- 
magającego się od lat wprowadzenia 
edukacji filmowej do szkoły. Wiedza 
o filmie znalazła się w programie nau- 
czania języka polskiego, « jednocześ 
nie uznano film za element kształce- 
nia równoległego. 

W pracy nad koncepcją edukacji 
filmowej wzięli udział filmolodzy 
oraz pedagodzy (prof. B. Lewicki, 
dr E. Nurczyńska, dr H. Depta, prof. 
1. Wojnar, doc. St. Frybes oraz pracow- 
nicy Instytutu Programów Szkolnych). 

Przyjęto założenie, że sztuka filmo- 
wa jest bezpośrednio związana z lite- 





raturą, że jest sztuką przyliteracką. 
Model nauczania elementów wiedzy 
o filmie, jako część składowa kształ- 
cenia uczniów w zakresie literatury, 
ma wiele wartości wychowawczych 
i dydaktycznych. Realizacja progra- 
mów nauczania języka polskiego 
z elementami wiedzy o kulturze (o 
teatrze, filmie, radiu, telewizji, prasie) 
służyć będzie kształceniu wrażliwego 
i świadomego odbiorcy sztuki i kultu- 
1y, przygotowanego do umiejętnego 
korzystania z powszechnie dostęp- 
nych środków przekazu. wiedzy i kul- 
tury, a jednocześnie wzbogacać wie- 
dzę o człowieku i świecie współ- 
czesnym. 

Szkoła dziesięcioletnia przygoto- 
wywać będzie ucznia do właściwego 
odczytywania utworu literackiego, 
filmowego, widowiska telewizyjne- 
go, audycji radiowej, do odpowied- 
niego rozumienia ich sensu. Realiza- 
cja programu nauczania ma zapewnić 
uczniowi podstawy wiedzy z określo- 
nych dziedzin sztuki, znajomość ich 
specyficznych środków artystycznego. 
wyrazu. W bezpośrednim kontakcie 
2 dziełem sztuki kształtować się bę- 
dzie umiejętność dostrzegania jego 
wartości, co pozwoli na kształtowanie 
kryteriów oceny (szczególnie estety- 
cznych) utworu. 

W edukacji filmowej szczególnie 
cenne będą te filmy, które zawierają 
odpowiedni materiał skłaniający do 
wartościowania, problemy moralne 
inspirujące młodemu odbiorcy re- 
fleksję na temat określonych wartości 
i postaw. Film pełnić tu będzie role 
metody pośredniego oddziaływania. 














* 
SORPRDU 





dalszy ze 


Jest to metoda tym cenniejsza, 
przeciwdziała postawie obronnej czy 
negatywnej młodzieży. Film stwarzać 
będzie okazję do omawiania w aspel 
cie humanistycznym problemów ży. 
cia społecznego, politycznego cz 
kulturalnego, ukazując między inn 
mi niepokoje współczesnego czło- 
wieka. 


ozwijanie refleksyjnego stosun- 
ku do zjawisk artystycznyci 
twórczy kontakt ze sztuł 
wą przejawiający się w dysku- 
sji, rozwijanie wrażliwości estetycz. 
nej, zetknięcie się z bogactwem i ró 
norodnością dóbr kulturalnych posze- 
rzy skalę wyboru i sprzyjać będzie 
wantościującej, krytycznej _ocenii 
utworów. W ramach edukacji filmo- 
wej uczeń będzie przyswajać sobie 
reguły interpretacji utworu, pozwala- 
jące rozpoznawać, rozumieć, akcepto- 
wać rzeczywisty sens dzieła sztuki, 
czyli rodzaj dokonanej w nim aksjolo- 
gizacji rzeczywistości. W samym bo- 
wiem sensie sztuki kryje się nie ko- 
„ jak toma miejscewna- 
lecz wartościujące przedstawie- 
nie obrazu pewnej dziedziny rzeczy- 
wistości. Szkoła więc ma przygotow: 
dzieci i młodzież do kontaktów ze 
sztuką wzbogacającą osobowość, do 
szerokiego uczestnictwa w kulturze 
przez krzewienie wiedzy o sztuce 
i kształtowanie potrzeb estetycznych 

Dobór filmów zależy przede wszyst- 
kim, choć nie wyłącznie, od omawia- 
nej na lekcjach problematyki literatu- 

Sztuka filmowa rozpatrywana bę- 
dzie bowiem jako zjawisko kulturowe 
w określony sposób powiązane z 
raturą oraz jako samoistna dziedzina 
sztuki. 

Treści kształcenia kulturalnego 
związane zostały integralnie z kształ- 
ceniem literackim. Zostaną one wpro- 
wadzone m.in. poprzez filmowe adap- 
tacje dzieł literackich oraz problema- 
tykę utworów skupionych w określo- 
nych kręgach tematycznych klas I--IIT 
oraz IV-VI. Na poziomie nauczania 
początkowego klas I-III film trakto- 
wany jest jak lektura, jako źródło di 
świadczeń życiowych dziecka i boga- 
ty materiał do różnorodnych ćwiczeń 
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w mówieniu i pisaniu. Dziecko po- 
winno nauczyć się odbierać i przeży- 
wać film oraz wypowiadać się na ten 
temat. 

Szkoła  dziesięcioletnia zapewni 
powszechność edukacji filmowej. Już 
od.klasy IV znajdują się w programie 
nauczania zagadnienia filmowe oraz 
filmy, które w klasach IV-VI stano- 


od klasy VII, przewid: 
do omówienia filmy dzielą się na obo- 
wiązkowe i uzupełniające. Wykaz fil- 
mów uzupełniających nie jest zam- 
knięty. Pozostawia się swobodę wy- 


boru nauczycielowi, który jest zobo- 
wiązany także do korzystania w pro- 
cesie  dydaktyczno-wychowawczym 


z bieżącego repertuaru. W programie 
nauczania zagadnienia filmu i tele- 
wizji ujęto łącznie jako zjawidko 
ekranowe. 


ształcenie filmowe obejmuje 

kontakt z dziełem filmowym 

i jego przeżycie estetyczne oraz 

wiedzę teoretyczną. Analiza 
dzieła filmowego ukazywać będzie 
swoistość tworzywa, treść i formę, c: 
chy języka filmowego, podstawowe 
środki wyrazu i ich funkcje w utworze 
oraz związki filmu z innymi sztukami, 
jak również pozaartystyczne funkcje 
filmu. 

W projekcie programu nauczania 
języka polskiego znajdują się wymie- 
nione poniżej film 
KLASA IV (głównie baśnie i filmy przygo- 
dowe) 

Królewna Śnieżka, real. Walt Disney (USA) 
Alicja w kralnie czarów, real. Wait Disney 
(USA) 

Piotruś Pan, real. Walt Disney (USA) 
Królewna w oślej skórze, reż. Jacques De- 
my (Francja) 

Dzieci kapitana Grant: 
Wajnsztok (ZSRR) 

Taki duży chłopiec, reż. Maria Fiodorowa 
(ZSRR) 

Awantura o Basię, reż. Maria Kaniewska 
(Polska) 

KLASA V 

W pustyni i w puszczy, reż. Władysław 
Ślesicki (Polska) 

Matyie, reż. Janusz Nasfeter (Polska) 
Chlopcy z placu Broni, reż. Zoltan Fabri 
(Węgry — Anglia) 

Przygody Tomka Sawyera, reż. Don Taylor 


(USA) 
Szary okrutnik, reż. Tolomusz Okiejew 


(ZSRR) 


reż. Władimir 








Wielka, większa i największa, reż. Anna 


Sokołowska (Polska) 
KLASA VI 
Westerplatte, reż. Stanisław Różewicz 





(Polska) 

Spojrzenie na Wrzesień, reż. Maciej Sień- 
ski (Polska) 

Krzyżacy, reż. Aleksander Ford (Polska) 
Papierowy płak, reż. Sławomir Idziak 
(Polska) 

Abel, twój brat, reż. Janusz Nasfeter 
(Polska) 

W drodze na Kasjopeję, reż. Riczard Wik- 
torow (ZSRR) 

W samo południe, reż. Fred Zinnemann 
(USA) 





KLASA VII 
Filmy obowiązkow. 
Tron we krwi, reż. Akira Kurosawa (Japo- 
reż. Franco Zeffirelli 








Aleksander Newski, reż. Siergiej Eisen- 
Stein (ZSRR) 

Elektra, reż. Michalis Kakojannis (Grecja) 
Hubal, reż. Bohdan Poręba (Polska) 
Siódma pieczęć, reż. Ingmar Bergman 
(Szwecja) 

Filmy uzupełniające: jest to, podobnie jak 
w propozycjach do klas następnych ze- 
staw przykładowy. Ponadto należy zachę- 
cić uczniów do samodzielnego korzysta- 
nia z bieżącego repertuaru filmowego i te- 
lewizyjnego. 

Kopernik, reż. Ewa i Czesław Petelscy 
(Polska) 

Pan Wołodyjowski, reż. Jerzy Hoffman 
(Polska) 

Moja wojna, moja miłość, reż. Janusz Na- 
steter (Polska) 

Kes, reż. Ken Loach (Anglia) 

Wakacje pana Hulot, reż. Jacques Tati 
(Francja) 


KLASA VIII 
Filmy obowiązkowe: 

Antologia początków kina 

Pancernik Potiomkin, reż. Siergiej Elsen- 
stein (ZSRR) 

Gorączka złota, reż. Charles Chaplin (USA) 
Hamlet, reż. Laurence Olivier (Anglia) lub 
Hamiet, reż. Grigorij Kozincew (ZSRR) 
Filmy uzupełniające: 

Urok szatana, reż. Renć Clair (Francja) 
Mazepa, reż. Gustaw Holoubek (Polska) 
Lotna, reż. Andrzej Wajda (Polska) 
Ballada o żołnierzu, reż. Grigorij Czuchraj 
(ZSRR) 

2001: odyseja kosmiczna, reż. Staniey 
Kubrick (USA) 


KLASA IX 
Filmy obowiązkowe: 

Dzieła impresjonizmu, ekspresjonizmu 
i surrealizmu filmowego — antologia. 
Milion, reż. Renć Clair (Francja) lub Dyli- 
żans, reż. John Ford (USA) 

Obywatel Kane, reż. Orson Welles (USA) 
Wesele, reż. Andrzej Wajda (Polska) 
Dziewięć dni jednego roku, reż. Michaił 
Romm (ZSRR) 

Filmy uzupełniające: 

Potop, reż. Jerzy Hottman (Polska) + 
Faraon, reż. Jerzy Kawalerowicz (Polska) 
Lalka, reż. Wojciech Has (Polska) 
Popioły, reż. Andrzej Wajda (Polska) 
Ziemia obiecana, reż. Andrzej Wajda 
(Polska) 

Struktura kryształu, reż. Krzysztof Zanussi 
(Polska) 

Zwyczajny faszyzm, reż. Michaił Romm 
(ZSRR) 

Śmuga cienia, reż. Andrzej Wajda (Polska) 


ciąg dalszy na str. 14 


Westerplatte” Stanisława Różewicza 














Bergman 
o małżeństwie 


i fakt. Kto potrafi wskazać historię szczęśliwego małżeństwa? W każdym 

razie taką, która choć w niewielkim stopniu równoważyłaby wszystkie 

„Panie Bovary” i „Anny Kareniny”. Być może małżeństwo interesujące 
jest tylko jako piekło, być może szczęśliwe małżeństwo to rzecz bardzo 
nudna. A zresztą, tak naprawdę, czy rzeczywiście istnieje jakies tam szczęś- 
cie małżeńskie? Lub miłość? Przywiązanie, solidarność, wierność naweł, 
a zwłaszcza przyzwyczajenie — owszem, wszystko to się zdarza. Ale miło: 
małżeńska? Przez całe wieki artyści robili, co się da, żeby dowieść, że miłość 
i małżeństwo nie mają ze sobą nic wspólnego. Zresztą nie bez powodów. 
W końcu małżeństw z miłości zawierano niewiele. Małżeństwo to była 
przede wszystkim umowa. Jak w polityce, podpisywało się tutaj kontrakt 
rzekomo obopólnie korzystny. Skądinąd dobrze wiadomo, że politycznego 
sojusznika nie musi się kochać, ba, najczęściej wcale go się nie kocha, alesą 
tak zwanerealia, konieczności, interesy wreszcie. W małżeństwie obowiązy- 
wały reguły polityki, a i polityka przyswoiła sobie język małżeński. Ile jest 
tych sojuszów, o których powiadamy, że to małżeństwa z rozsądku. Tak było 
i artyści, jako ludzie wyczuleni na fałsz, z tą samą pasją demaskowali 
zarówno małżeństwo, jak i politykę. Polityka została tym, czym była, 
małżeństwo się zmieniło. Przestało być domeną rozsądku, nie jest już 
kwestią interesu, dziś, jak wiadomo, małżeństwo zawiera się przede wszyst- 
kim z miłości. Skutki tej sytuacji są dobrze znane — instytucja małżeńska 
niemal na całym świecie przeżywa głęboki kryzys. Ilość rozwodów wzrasta 
w tempie zastraszającym i lo niezależnie od ustrojów politycznych i poziomu 
zamożności poszczególnych krajów. Piekło małżeńskie się zmieniło, ale 
zostało piekłem, tyle że nietrwałym. 

Kryzys małżeństwa to bodaj jeden z najpoważniejszych problemów 
współczesności. Rzecz jest równie ważna, jak kryzys energetyczny, a może 
i ważniejsza. Rozsądek poucza, że w tej dziedzinie sztuka mogłaby coś 
zrobić, w każdym razie, przynajmniej odsłonić przyczyny zła, obserwacja 
wskazuje, że artyści do małżeństwa dalej podchodzą z zespołem dawniej 
powstałych uprzedzeń. Samo małżeństwo się zmieniło, nie zmieniła się 
natomiast perspektywa, z jakiej się na nie spogląda. Było piekło, jest piekło, 
była obcość, jest obcość, były nuda, znużenie i rutyna i są nadal. Bohater 
„Scen z życia małżeńskiego” powiada w pewnym momencie, że małżeństwo 
powinno się zawierać na kilka lat, bohater filmu Bergmana zdaje się nie 
zauważać, że od pewnego czasu nic się innego nie robi. 

„Sceny z życia małżeńskiego” to utwór wyjątkowy. Oto wybitny specjalis- 
ta od malżeńskiego piekła postanowił pokazać prawdziwą miłość malżeń- 
ską. Niby takie rzeczy już się Bergmanowi zdarzały, ot, choćby para aktorów 
z „Siódmej pieczęci”. W tamtym jednak razie mieliśmy do czynienia ze 
świętymi, bergmanowskimi prostaczkami, którzy są szczęśliwi zawsze 
i wszędzie, tutaj natomiast stykamy się z zupełnie inną sytuacją, chodzi 
bowiem nie o utopię, lecz o rzeczywistość. 

Z pozoru „Sceny z życia małżeńskiego” są oczywiście opisem całkowitej 
klęski. W końcu ci ludzie zadają sobie mnóstwo cierpień, a małżeństwo tak 
czy inaczej się rozpada. Można by nawetiść dalej, sugerując, że miłość, którą 
ostatecznie odkrywają bohaterowie, jest właśnie skutkiem rozpadu ich 
małżeństwa. Byłby to więc jeszcze jeden utwór, który powiada: albo miłość, 
albo małżeństwo. Taka interpretacja filmu jest jednak bardzo powierzchow- 
na. To prawda, że Bergman pokazał rozpad związku między dwojgiem ludzi, 
ale też odkrył, jaki właściwie charakter ma ten związek. Niezgodnie z całą 
wielką tradycją w sztuce Bergman dowiódł, żeistnieją wartości, które mogą 
zrealizować się tylko w małżeństwie. I to nawet nie chodzi o sprawy 
społeczne, takie jak choćby wychowanie dzieci, lecz o rzeczy ściśle prywat- 
ne i intymne, które temu, co zwykle określa się mianem miłości, przydają 
powagi i głębi. Oczywiście, na co dzień przysłania je rutyna, zobojętnienie, 
konflikty, ale też — zdaje się mówić szwedzki reżyser — ani nuda, ani 
zobojętnienie nie stanowią jakiejś nieuchronnej konieczności, konflikt 
natomiast to przyrodzona cecha ludzkiego istnienia. 

Bohaterowie filmu Bergmana dojrzałość uczuciową i samowiedzę, kim są 
dla siebie, osiągają zbyt późno, widzowi jednak film pokazuje, że wszystko 
to osiągnąć można. I trzeba. 


|| leż to razy powtarzano, że małżenstwo nie ma szczęścia do sztuki. No 
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Tramwaj 


BUDAPESZTEŃSKIE OPOWIEŚCI (Bud: 








Wykonawcy: Maja Komorowska, Agi Mó- 
szaros, Franciszek Pieczka, Andras Balint 
inni. Węgry, 1976 








Gdzie 
drwa rąbią 
kantem 
dłoni 





KOBRA (Mokugekisha o Kese). Reżyseri 
Umeji Inoue. Wykonawcy: Jiro Tamiya, Yo- 
ko Yamamoto, Wang Ping, Kao Chang iin- 
ni. Japonia, 1974 


otężne ilościowo jest japońskie 
kino rozrywkowe. Oglądamy 
filmy sensacyjne, ryczą na 
ekranach mnogie potwory, ma- 
my też pierwszy w Polsce film karate. 
Filmy karate są złagodzoną wersją 
słynnych z brutalności obrazów kung- 
-fu, a-ich główną atrakcją są właśnie 
pojedynki w tym stylu walki wręcz 
bardzo efektowne, ponieważ wysokie 
umiejętności mistrzów zwielokrotnia 
technika filmowa 
„Kobra” jest jednym z ambitniej- 





posti mestk). Reżyseria: Istvan Szabó. 


Krakowa nasyp z torami kolejo- 

wymi, na torach — drezyna, na 
drezynie — dziewczyna z pochodnią, 
a może z harfą? Postęp. 


Tramwaj w. „Budapeszteńskich 
opowieściach” jest alegorią, to wyda- 


est taki obraz Matejki (a może 
tylko projekt pocztówki) — na tle 








szych filmów gatunku, ponieważ jej 
tytułowy bohater, detektyw policyjny, 
to wyraźne nawiązanie do sławnych 
postaci samurajów: ten sam kamienny 
spokój, absolutne opanowanie ciała 
i ducha, odporność na kobiece wdzię- 
ki — i przede wszystkim ta sama obo- 
jętność dla bogactwa oraz oddanie 
słusznej sprawie, o którą policjant 
walczy w sposób także niemal 
samurajski. 

Po chwili nieruchomego wyczeki- 
wania tam fruwały odcięte ręce i gło- 
wy, tu — pękają kości pod ciosami 
dłoni istóp, bowiem pozytywny mistrz 
karate walczy bez żadnych narzędzi, 
w przeciwieństwie do negatywnego, 
łamiącego szlachetne reguły 

Detektyw Komura przezwany z0- 
stał Kobrą przez gangsterów, których 
tępienie jest jego pasją. Komura to 
zatem także strywializowany Doyle 
z „Francuskiego łącznika” 

Oglądamy karate na dachu, na 
śniegu i w lesie — to ostatnie szczegól- 
nie ciekawe, bo policjanti gangsterco 
cieńsze przeszkadzające im drzewa 
ścinają ciosami dłoni. Mistrz karate, 
ten negatywny, gdy jest zdenerwowa- 
ny, dla odprężenia przebija pięścią 
ścianę lub przerąbuje dłonią kilka de- 

















je się oczywiste. Trudniej odpowie- 
dzieć: alegorią — czego? Szabó opo- 
wiada bajkę o ludziach, którzy schro- 
nili się przed deszczem do przewróco- 
nego tramwaju. Postawili go na tory 
i jadą. To pchając pod górę, to folgując 
sobie z górki, prowadzą tramwaj do 
obiecanej remizy. Gdzie remiza — ro- 
zumują — tam musi znajdować się 
miasto. Ci ludzie zostali wyjęci z kon- 
kretnego społeczeństwa, ubrani zgod- 
nie z modą wojenną 1944. Wyposaże- 
ni w elementarne instynkty, w resztki 
wspomnień, strzępki jakichś reguł, 
przepisów oraz we wspólne marzenie 
0. mieście-wolności. Podróż żółtym 
tramwajem przynosi im w przyspie- 
szonym tempie to, co i tak by przeżyli 
w ciągu 30 lat historii Węgier. A na- 
wet więcej — bo to, co następuje po 
przeprawie przez rzekę, odnosi się do 
jakiejś odległej przyszłości. 








Jeżeli te wydarzenia są czymś w ro- 
dzaju zbiorowego snu narodu, to za- 
kończenie byłoby snem we śnie. Na 
ziełonej łące stoi choinka, a pod nią 
prezenty, tuż obok wielkanocny maik, 
zastawiony stół. Ludzie po trudach 


Hiszpańskie 
liny 


OFIARA NAMIĘTNOŚCI (El poder del de- 
seo). Reżyseria: Juan Antonio Bardem. 
Wykonawcy: Marisol, Murray Head I inni. 
Hiszpania, 1976 


uan Antonio Bardem pojawił się 

na naszych ekranach w latach 

pięćdziesiątych. Starsi widzo- 

wie zapewne — pamiętają 
„Śmierć rowerzysty” z Lucią Bose, 
pierwszą aktorką mojej młodości, któ- 
ra później niestety wyszła za mąż za 
wybitnego toreadora i słuch po niej 
zaginął. „Śmierć rowerzysty” przy- 
sporzyła Bardemowi sukcesów (na- 
groda w Cannes) i kłopotów — został 
aresztowany za zbyt śmiałe ujęcie 
problemów obyczajowo-społecznych 
frankistowskiej Hiszpanii. Film ten, 








sek (jedna złamałaby się z samego 
strachu). Ten pozytywny to człowiek- 
-mucha, chodzący po ścianach, a wo- 








zasiadają, ucztują, niezbyt pewni, czy 
na to zasłużyli, czy im wolno i czy do 
tego rzeczywiście dążyli. Po tej raj- 
skiej majówce już mają niedaleko do 
końca podróży. Film wraca do czasu 
realnego. Tramwaj ustrojony jedliną 
i obwieszony portretami sprawiedli- 
wych wjeżdża na przedmieścia Buda- 
pesztu. Jest znów rok 44 i historia 
zaczyna się naprawdę od punktu zero- 
wego. 

W wizji Istvana Szabó społeczeń- 
stwo jak dziecko — nie śmie zbyt wcze- 
śnie porzucić Taz lstalonegć porząd- 
ku, za wcześnie „wysiąść” z tramwaju. 

Jako alegoria postępu film Szabó 
jest łatwo czytelny i nie na tym polega 
jego oryginalność. Pasażerowie to 
marionetki, każda ma do odegrania 
jedną rolę w tramwajowym społe- 
czeństwie, umie tylko jedną rzecz. 
Ktoś ustala prawo, ktoś ponosi ofiary, 
a ktoś inny jest poetą. Nie ich dzieje 
w tym filmie wzruszają — lecz dzieje 
tramwaju. 

Traktowany najpierw jako środek 
lokomocji (łatwa okazja dostania się 
do miasta) — w miarę jak pasażerów. 


jak ktoś napisał w owych czasach, 
przerwał tradycyjną passę kiczów łą- 
czących tańce andaluzyjskie z kate- 
chizmem. 

Podobnie rzecz się miała z „Główną 
ulicą” z Betsy Blair, filmem będącym 
rozwinięciem zainteresowań Barde- 
ma lub, jak pisał 21 lat temu Jerzy 
Płażewski, kolejnym etapem w toczo- 
nej przez niego „walce z egoizmem” 
Rzadko kto potrafił w późniejszym 
okresie oddać z taką prostotą i poetyc- 
kim wyrazem nastrój prowincjonalne- 
go miasta, gdzie mieszają się w nie- 
zmiennym rytmie przemijania, cy- 
nizm z delikatnością uczuć. 

Wspominam o tym wszystkim nie 
bez kozery. Dzisiejszy młody widz po- 
zna Bardema innego, skomercjalizo- 
wanego i frywolnego. Wątpię, aby 
dzisiejszy młody widz okrzyknął Ma- 
risol, bohaterkę „Ofiary namiętnoś- 
ci”, swoją aktorką numer jeden. Nie 
powiem, pod pewnym względem jest 
na co popatrzeć, szczególnie w sce- 
nach łóżkowo-telewizyjnych. 

Bardem porzucił, z różnych zresztą 





bec skoków mistrza karate, jak wyni- 
ka z fotogrefii zwolnionej, nie tylko 
Wszoła, ale nawet Kozakiewicz i Ślu- 


























przybywa i ustala się pewien tryb ży- 
Cia, tramwaj staje się obiektem uczuć. 
Budzi lęk, jest czczony. Możliwość 
jego utraty przejmuje pasażerów gro- 
zą. Kiedy indziej demolują go, prze- 
klinają, ale potem odbudowują na no- 
wo. Nie umieją bez niego żyć. 

Szpak-maskotka odlatuje, a uwal- 
niającsię porywa ze sobą klatkę, Karp 
razem z całym akwarium wpada do 
rzeki. Ale ludzie powracają do swego. 
pudła — do staroświeckiego tramwaju. 
Życie na swobodzie jest niebezpiecz- 
ne. Zresztą i w tramwaju prawie nie 
ma odpoczynku; trudno o zgodę; gro- 
żą katastrofy. Ale przynajmniej jest 
nadzieja na wygodną jazdę. 

Ten pojazd przedstawia nie porzą- 
dek społeczny, nie państwo. Coś nad- 
rzędnego, trwalszego. Chodziłoby tu 
o najogólniejszą strukturę społeczną, 
którą można wypełnić treścią dobrą 
albo złą, ale która sama jest doskona- 
ła, wygodna, I dlatego tramwaj mimo 
wszystko jest pozytywnym bohaterem 
tej bajki. 





TADEUSZ 
SOBOLEWSKI 


powodów, ten niezwykle owocny nurt 
etycznej odnowy, jaki zapoczątkowa- 
ły jego pierwsze filmy. Zajął się pro- 
dukowaniem krwawych dramatów 
miłości, rozstania i wendety w rodzaju 
„Ofiary namiętności”. Z niejaką bie- 
głością — znać rękę mistrza — buduje 
wątek sensacyjny i tylko jemu po- 
święca uwagę, wpędzając Javiera, 
młodego pracownika agencji rekla- 
mowej, w przysłowiowe liny. Coś ten 
Javier ma słabą orientację i dzięki 
temu chytra Juna używa go jako na- 
rzędzia do swych niecnych celów. Je- 
szcze jeden obraz w hiszpańskim sty- 
lu o fatum ciążącym na miłości dwoj- 
ga ludzi. Owo fatum, rzecz jasna, to 
pieniądz, to brak wyrównania społe- 
cznego, to w konsekwencji tragedia. 
Słaby odblask tamtych obrazów 
sprzed lat, ledwie błysk rozpoznania 
aktualnej sytuacji społecznej w His 
panii, gasnący bezpowrotnie w ciem- 
nościach pożądania, posiadania za 
wszelką cenę i namiętności. 


JERZY GÓRZAŃSKI 











sarski razem wzięci zaledwie podska- 
kują, z tym, że mistrz filmowego kara- 
te lądując dziurawi jeszcze pierś prze- 
ciwnika palcem u nogi... No, może 
trochę przesadziłem, ale mniej, niż się. 
zdaje tym, którzy „Kobry” nie wi- 
dzieli... 

Dodajmy, że nie ma pięknej dziew- 
czyny, która by Kobrze ulec nie chcia- 
ła, że obok walki sąbezustanne pości- 
gi, strzelaniny, zabójstwa, porwania 
i zamachy (zwłaszcza piękna Chinka 
okrutnie jest na Kobrę zawzięta), a 
paskudny gang z paskudnym kapita- 
listą na czele zostaje ujęty mimo nie- 
zrozumiałej łagodności prawa. 

A problem? Jest oczywiście, ten 
mianowicie, dlaczego to lubimy, dla- 
czego wierzymy w te skoki, dlaczego 
magia kina, dziedzicząc magię sta- 
ych jak świat opowieści fantastycz- 
nych, działa nawet w filmie tak pros- 
tym, by nie rzec prostackim, choć 
sprawnie zrobionym? Podrzucam ten 
temat poszukującym sensu w każdym. 
filmie i tym wszystkim, którym kolana 
trzeszczą nawet przy zwykłym przy- 
siadzie. 








„ CEZARY 
WIŚNIEWSKI 


Długa noc 1946 





WSZYSCY I NIKT. Reżyseria: Konrad Nałęcki. Wykonawcy: Emil Karewicz, Wiesław 
Gołas, Wirgiliusz Gryń, Stefan Paska, Ryszard Pietruski, Jerzy Matałowski i inni. Polska, 


1977 





d czasu, kiedy westem zawo- 
jował ekrany amerykańskie 
i ruszył w świat, próbowano 


ze zmiennym szczęściem os: 
dzać jego schemat w zupełnie innych 
miejscach, czasach i warunkach. Tak- 
że i w Polsce, bo i w naszej historii 
można bez trudu znaleźć momenty, 
kiedy pięść była przeciwko prawu 
Ale amerykański western rozgrywał 
się daleko od starć orientacji politycz- 
nych. a i kontekst społeczny jest 
w nim w pewnym stopniu umowny, 
liczą się ludzie, charaktery, postawy 
wobec życia, umiejętność walki i po- 
sługiwania się bręnią. James Stewart 
w „Człowieku, który zabił Liberty Va- 

'a" musiał zrozumieć, że aby 





lance'a' 
zwyciężyć, nie wystarczy być szla- 
chetnym i działać ze słusznych pobu- 
dek, trzeba jeszcze umieć walczyć, bo 
inaczej prawda zostanie zakopana 








w ziemi wraz z człowiekiem, który ją 
wyznawał. Przynajmniej na _ jakiś 
czas, 


Mit a prawda epoki — to oczywiście 
oddzielna kwestia. Amerykańska rze- 
czywistość lat podboju Dzikiego Za- 
chodu nie budzi refleksji u oglądają- 
cych western, nie wywołuje polemik, 
sporów o prawdę historyczną, bo oczy. 
widzów mają być zwrócone na co in- 
nego. Obchodzi nas ten jeden przeciw. 
wielu, kilku przeciw wszystkim, jacy 
są, dlaczego jak walczą, jak umierają 
czy odchodzą. 

„Jest rok 1946. Do małego miastecz- 
ka w Bieszczadach trafia przypadko- 
wo szóstka zdemobilizowanych żoł- 
nierzy jadących do sztabu, by oddać 
broń imundury. Miasteczko jest dziw- 
nie pustawe, opuszczone przez wła- 
dze. Za chwilę staną wobec sprawy. 
już nie ich przecież, znajdą się w sytu- 
acji, kiedy znowu trzeba będzie użyć 
broni, położyć na szali własne życie. 
Wieczorem ma tu się odbyć ślub miej- 
scowej dziewczyny z kontuzjowanym 
w walce o Berlin porucznikiem Brzo- 
zą. Na ten ślub przybędzie Hak, daw- 
ny rywal o uczucia Maryny, były przy- 
jaciel Brzozy z partyzantki, który zo- 
stał w lesie, dziś jest dowódcą. Przyj- 


dzie zatańczyć na weselu, a że przy 
okazji „przyświeci” kilkoma domami 
i paru ludzi „usztywni”', co do tego nie 
ma raczej wątpliwości. Sześciu żoł- 
nierzy dowie się tego wszystkiego od 
garbatego Gliny z wielkim karabinem 
i biało-czerwoną opaską na ramieniu. 
Razem więc będzie ich siedmiu. 

To nie przypadek, że siedmiu. Sce- 
narzysta filmu Janusz Przymanowski 
pierwszą wersję scenariusza zatytuło- 
wał „Siedmiu zwyczajnych”, dopiero 
później powstała książka „Wszyscy 
init”. Twórcy nie kryją westernowe- 
go rodowodu filmu, analogie z „Sied- 
mioma wspaniałymi” są nawet wyraź. 
nie podkreslane. Miasteczko zagrożo- 
ne przez bandę, którego nie ma kto 
bronić, mogą to zrobić tylko przyby- 
sze, rozmaite motywy skłaniające żoł- 
nierzy do pozostania: od obojętności 
wobec własnego losu do odruchu soli- 
darności ze stawiającymi czoła nie- 
bezpieczeństwu kolegami. Wprost 
2 westernu jest dziewczyna, która bu- 
dzi zainteresowanie jednego z żołnie- 
rzy. No i konie, piękne konie. 

„Wszyscy i nikt” Konrada Nałęc- 
kiego nie jest jednak polskim wester- 
nem, lecz próbą przeniesienia formu- 
ły westernu w rodzime realia. Formu- 
ła westernu wymaga wyraźnych opo- 
zycji charakterologicznych, sytuacji 
krańcowych, nieuchronnych starć, 
wyraźnego konfliktu dążeń, który mo- 
że rozwiązać efektowna walka. 
W „Siedmiu wspaniałych” nie ma 
możliwości kompromisu. Yul Brynner 
i jego towarzysze są w tej meksykań- 
skiej wiosce po to, by zniszczyć bandę 
lub na zawsze usunąć ją z pola widze- 
nia, a Eli Wallach, bandyta z „Sied. 
miu wspaniałych”, nie może zmienić 
zdania w sprawie pobieranego hara- 
czu, odejść dobrowolnie, zrozumiaw- 
szy, że dotąd postępował po łajdacku 
Nie ma w westernie miejsca na wy- 
chowywanie bandytów, nikt też tego 
nie próbuje. Tymczasem Szef, dowód- 
ca żołnierzy z filmu Nałęckiego, włas- 
ciwie nie chce walczyć, uważa, że 
dość już przelano krwi — i próbuje 
przekonać o tym Haka. 




















Umieszczając akcję w tamtych cza- 
sach i każąc obu stronom zetrzeć się 
z sobą, nie sposób pokazywać ludzi 
oderwanych od sprawy, która dzieliła 
wtedy Polaków. Dlatego obserwuje- 
my również starcie postaw, racji poli- 
tycznych. Ludzie Haka i żołnierze 
Szefa to przeciwnicy ideologiczni, 
w co innego wierzą, inne prawdy 
przyświecają im w działaniu. Tam, 
gdzie w westernie twórcy zajmują się 
upłastycznieniem i zróżnicowaniem 
bohaterów, w filmie „Wszyscy i nikt” 
trwa rozgrywka przekonań. Jednak 
widz wie nie tylko od początku film 
ale już znacznie wcześniej, komu hiś 
toria przyznała rację. Jeśli więc ma to 
być western, może szkoda ekranowe- 
go czasu na rysowanie ćwikłą mapy 
Polski na obrusie. Bowiem bolesna 
polska historia nieuchronnie rozsadza 
formułę westernu, słabnie napięcie, 
pozostaje atmosfera gorzkiej zadumy, 
długiej polskiej weselnej nocy anno 
domini 1946. 

Najciekawszą postacią jest Szef, to 
znakomita rola Karewicza. Trochę ta- 
ki antyrewolwerowiec, bo nie wierzy 
w słuszność zabijania, nawet w sytua- 
cji, w której usunęłoby tow cień wszy- 
stkie kłopoty Uważa, że wreszcie ktoś 
musi przestać strzelać. Może ten mo- 
ment jest już bliski, a w każdym razie 
wart najwyższej ceny. A jednocześnie 
Szef jest pełen goryczy i niewiary 
w skuteczność szlachetnych gestów — 
przygotowuje się do walki. Jest zmi 
czony. Równie ciekawy byłby Hak — 
też znakomicie grany przez Krzyszto- 
fa Pietrykowskiego — Hak watażka 
o wilczym uśmiechu, gdyby nie oka- 
zał się na końcu - upraszczając po- 
przedni rysunek — wzorcowym nik- 
czemnikiem. Zabicie Organisty czyni 
go pospolitym bandytą, podobnie — 
zachowanie w czasie finałowego po- 
jedynku z Szefem. W świetle tych po- 
słępków — szkoda tej weselnej nocy 
rozmów, szlachetności, choćby sekun- 
dy zaufania. 

Przeniesienie westernu w takie pol- 
skie warunki, do jakich odwołuje się 
film, nie okazało się więc łatwe. Z róż- 
nych powodów — ale może również 
dlatego, że western to gatunek czysto 
rozrywkowy, a tamte mogiły z filmu. 
„Wszyscy i nikt” jeszcze się nie rozpa- 
dły, jeszcze nie nadeszła pora, kiedy 
to — jak przewiduje z goryczą Szef — 
nie będzie pamiętał o nich nikt. 


ELŻBIETA 
DOLIŃSKA 























> 


toczony murem rozległy teren. 

Niskie budynki, wąskie chod- 

niki, asfaltowane przejazdy, na 

tórych co krok stoją samocho- 

dy. Ciasno, nieporządnie. Wrażenie 

potęguje jeszcze widok nie dokończo- 

nego budynku, który stoi tuż przy bra- 

mie. Dla stałych bywalców wytwórni 
widok to nie nowy. 

Pierwsze_ pawilony warszawskiej 
Wytwórni Filmów Dokumentalnych 
wybudowano w 1949 r. — do dziś są 
bazą Polskiej Kroniki Filmowej i do- 
kumentu. W roku 1960 powstały dwie 
hale zdjęciowe i dwupiętrowy budy- 
nek zaplecza dla realizowanych tu 
filmów fabularnych: wytwórnia roz- 








szerzyła swój zakres działania. I trwa 
to tak aż do dziś. Corocznie powstaje 
tu około 200 filmów i kronik, produk- 
cja stale rośnie. 

— Zawdzięczamy to ludziom, którzy 
tu pracują. Wielu z nich podjęło pracę 
w WED w pierwszych latach jej dzi 
łalności, pozostali wytwórni wierni da 
dzisiaj. To przede wszystkim dzięki 
nim możemy realizować zadania, kló- 
re — powiedzmy to otwarcie - przekra- 
czają nasze możliwości techniczne. 

Te słowa padają z ust dyrektora 
WFD Mariana Kruczkowskiego. 

Idziemy tym tropem. Chcemy zoba- 
czyć, jak wygląda zwykły dzień ludzi, 
którzy — jak powiedział dyrektor — 











—My tu naprawdę robimy cuda — mówi Kazimierz Dąbrowski (z prawej) 





robią cuda. Niewielkie pomieszcze- 
nie w budynku produkcji filmów fa- 
bularnych kryje w sobie męską garde- 
robę serialu „07, zgłoś się!”. Mało 
miejsca — całą nieomal przestrzeń wy- 
pełniają wieszaki z ubraniami i szafa. 
Nasza wizyta wywołuje poruszenie 
w korytarzu. Jak do gazety, to ogląda- 
ją najlepszą garderobę! Zaglądamy 
więc i do innych pomieszczeń. Rze- 
czywiście, na początku trafiliśmy do 
najładniejszego. Idziemy jeszcze do 
ciasnych magazynów, okazuje się, że 
szczelnie obudowany szafami kory- 
tarz spełnia podobną rolę. Oczywiście 
—z konieczności 





— My tu naprawdę robimy cuda — 
coraz. częściej słyszę te słowa. Tak 
o cackach produkowanych w swojej 
pracowni mówi mistrz sztukatorni Ką- 
zimierz Dąbrowski i muszę przyznać 
mu rację. Zachwyt budzą teżrekwizy- 
ty powstające w stołarni i dekoracje 
budowane w hali zdjęciowej. Moi in- 
formatorzy mówią mi, że obecnie 
w WED powstają cztery filmy fabular- 
ne. Nie wszystkie dekoracje można 
montować przy Chełmskiej, więc 
piękna makieta wnętrza wysokogór- 
skiego schroniska do nowego filmu 
Krzysztofa Zanussiego powstała 
w pracowniach wytwórni, lecz zmon- 
towano ją na Jelonkach, w kinie 
„Dar” i klubie „Karuzela”. 


Nie ma przesady w stwierdzeniu, że 
wytwórnia „pęka w szwach”. Kolejne 
potwierdzenie tej prawdy znajduję, 
gdy zaglądamy do najstarszego bu- 
dynku WFD, gdzie mieszczą się labo- 
ratoria, sale nagrań, montażownie. 
Odwiedzamy Agnieszkę Bojanowską 
w jej montażowni. Dwa stoły monta- 
żowe, stojaki z rolkami filmów. Trud- 
no się tu swobodnie obrócić. 








— Właśnie montuję kolejny odcinek 
„Parady oszustów” Grzegorza Lasoty. 
Robimy to na zlecenie telewizji. Po- 
tem, aż do jesieni, pracować będę nad 
filmami naszych reżyserów — parę pu- 
dełek już u mnie leży. 

— Robimy filmy dla różnych zlece- 
niodawców. To prawie połowa naszej 
produkcji -mówi dyrektor Kruczkow- 
ski. — Ale i nasi reżyserzy realizują 
w swojej rodzimej wytwórni około 35 
dokumentów rocznie, a wielu realizu- 
je tu także swoje filmy fabularne. 

Trafiamy do sali dźwięku. Krystyna 
Pohorecka zgrywa dźwięk do filmu 
Grzegorza Skurskiego „Tam i z po- 
wrotem”. W sali nagrań oprócz ma- 
gnetowidu, ekranui konsolety, za któ- 
rą siedzi reżyser dźwięku, nie ma ża- 
dnego sprzętu do nagrań. Dźwięk pły- 
nie z zewnątrz, z położonego piętro 
wyżej pokoju, specjalnie do tego 
przystosowanego. Stoją tu rzędem 
magnetofony, niektóre połączone 
z magnetowidami. 

Odwiedzamy jeszcze laboratorium, 
a więc pierwsze miejsce, gdzie trafia 
wyjęta z kamery taśma, Tu wywołuje 
się wszystkie powstające w wytwórni 
filmy i wiele metrów tasmy pochodzą- 
cej z innych źródeł. WFD znana jest 
z wysokiego poziomu usług wydziału 
obróbki taśmy, bo tak nazywa się ko- 
mórka, do której trafiliśmy. Obecnie 
wywoływane są tutaj „Miłość Szpic- 
bródki”, „Feliks |" Dzierżyński 
„Spirala”, dokumentalny film „Pierś 
Cienie” Andrzeja Brzozowskiego i co- 
tygodniowa kronika. 

Ważnym ogniwem w procesie po- 
wstawania filmu jest pracownia zdjęć 
specjalnych, zwanych popularnie 
trikami. 

— Triki to niezbyt ścisła nazwa, robi 
się je bowiem nie tylko tutaj, w pra- 
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Bryta 


Garderobę serialu „07, zgloś się! 


zentuje Jagoda Mikulska 


Zgrywanie dźwięku 
W sztukatorni — sztuczne kamienie 














cowni, ale także na planie filmowym 
przy użyciu kamery. Polskie określe- 
nie „zdjęcia specjalne” jest bardziej 
precyzyjne i lepiej określa istotę na- 
szej pracy — mówi Edward Bryła , 
dzący” w miejscu, do którego trafil 
my. — Robimy w pracowni wszystkie 
czołówki — i te na tle nieruchomym, 
i te wkomponowane w przesuwający 
się obraz. Realizujemy filmy oparte na 
dokumentach i zdjęciach archiwal- 
nych — tu powstały np. filmy Borow- 
czyka i Lenicy pt. „Był sobie raz 

i „Dom”. Pracownia istnieje od roku 
1959. Kieruję nią od pierwszych dni. 
W tym czasie zrealizowaliśmy w na- 
szej pracowni zdjęcia do 170 filmów 

to naprawdę bardzo dużo jak na na- 
sze możliwości techniczne. 











Największa w kraju „biblioteka” filmów dokumentalnych 


Ostatnim etapem wędrówki jest ar- 
chiwum. Można o nim powiedzieć 
największa w kraju „biblioteka” fil- 
mów dokumentalnych. Itak jak wszę- 
dzie — ciasnota. Pudła z filmami zale- 
gają korytarz. W niewielkiej odle- 
głości od starego gmachu wznoszony 
jest nowy budynek dla archiwum, ale 
prace na razie wstrzymano. 

Udało nam się wznowić pracę 
przy budowie budynku socjalnego, to 
ten obok bramy. W tym roku ma być 
oddany do użytku. Obiecano nam też 
postawienie budynku typu „Lipsk 
i wykończenie w najbliższym czasie 
pomieszczeń dla archiwum. Uporząd- 
kowanie terenu wytwórni i jego pla- 
nowe zagospodarowanie to praca na 
całe lata. Najnowsze - inwestycje, 








o. których wspomniałem, poprawią 
nieco sytuację lokalową i zaplecze 
socjalne. Nie będziemy musieli 
przyjmować nowych ludzi, bo ci, któ- 
rzy tu już od lat pracują, potrafią zro- 
bić jeszcze więcej, trzeba im tylko 
stworzyć odpowiednie warunki, by to, 
co robią, nie powstawało kosztem tak 
wielkiej i ciężkiej pracy — mówi na 
pożegnanie dyrektor WFD. 


ANDRZEJ 
WOJNACH 


Zdjęcia: 
JERZY KOŚNIK 


Charakteryzatorka — Maria Papińska 





TEMATY 





BOGUMIŁ 
DROZDOWSKI 


IKONWENCJE 


KORESPONDENCJA WŁASNA Z MOSKWY (2) 





rżycicha jakby nieco temat 

wojny; być może — jest to diag- 

noza naskórkowa. Być może to 

przypadek, że jest prawie nieo- 
becny w najnowszej produkcji, a żyje 
na planie lub w teczkach ze scenariu- 
szami, Na razie sygnalizuję dwa tytu- 
ły: „Front za linią frontu” Igora Gos- 
tiewa oraz film Władimira Szamszuri- 
na „A unasbyła cisza”, „Front za linią 
frontu”, zrealizowany na motywach 
powieści Siemiona Cwiguna „Powró- 
cimy”, stanowi dalszy ciąg epopei 








partyzanckiej „Rozerwany pierścień 
Upleciony z historycznych wątków, 
2 osobistych wojennych wspomnień. 
i przeżyc — film Gostiewa jest konty. 
nuacją - powiedzmy po prostu — treści 
i formy „Rozerwanego pierścienia” 
Zmieniają się tylko układy sił, ale 
wróg jest nadal silny, w próbach roz- 
gromienia oddziału majora Młyńskie- 
go stosując obok walki wprost - pod- 
stęp i prowokację. Ale w zasadzie jest 
to film akcji zewnętrznej, wielkich 
operacji i potyczek, brawurowych 





| „Umieć powiedzieć: nie” Chodżakuli Narlijewa 


ucieczek z okrążeń i zasadzek. Prze- 
ważyły się losy wojny, więc już nikt 
nie liczy kilometrów od linii frontu do 
Moskwy. Liczą się kilometry do 
Berlina. 





Doskonalenie 
tematu 





Film „A u nas była cisza” można 
uznać za film tradycyjny o bogatym 


rodowodzie literackim i filmowym. 
Rzecz dzieje się — na przełomie wojny 
i pokoju — w mieścinie na północy 
kraju, gdzie nie dochodzą odgłosy 
dział, gdzie nie obowiązuje zaciem- 
nianie okien, albowiem sylwetki nie- 
mieckich samolotów znane są tylko 
z kina. Ale to też jakiś tam front 

ludzkiej wytrzymałości, dramat wy- 
czekiwania. Komunikaty radiowe, lis- 
ty i co najgorsze — zawiadomienie 
o śmierci w boju. Tak charakterysty- 
czny motyw „babiego carstwa”': tu są 
tylko baby i dzieci, chmara dzieci 
ismutne kobiety; te, ktore nie mają już 
żadnej nadziei, i te, które boją się 
utraty nadziei. Wreszcie komunikat 
o końcu wojny i powroty, powroty 
jakże bardzo dziwne. Major gwardii 
Charitonow uprzedza żonę Annę. 
w swoim liście, iż zakochany jestw le- 
karce Kleopatrze, ale lojalnie połowę 
z sześciorga dzieci zabierze do siebie. 
Żona Anna jest jednak przekonana, iż 
chłop do domu wróci, Kleopatra mu 
wywietrzeje, zawsze za babami latał 
Powracają szeregowcy i oficerowie 

porodziły się im jakieś dzieci, powra- 








„Traktiernia przy ul. Piatnickiej” Aleksan- 
dra Fajncymmera 





cają młode dziewczyny w mundurach, 
zakochane frontową miłością ciocie. 
Więc rojno i gwarno, tyle że ciągle 
jeszcze mnóstwo kwestii nie dopo- 
wiedzianych, spontanicznych odru- 
chów, cichych dramatów, których po- 
czątku można się tylko domyślać. Po- 
wrót do normalnego życia ma jakieś 
stopnie trudności, życie zostało prze- 
cież zakłócone, odmieniłoludzi itych, 
którzy żyli w ciszy i spokoju, i tych 
którym w głowach szumi jeszcze bi- 
tewny zgiełk. 








Hasło „powroty z frontu” zająć by 
mogło: w historii filmu radzieckiego 
bardzo dużo miejsca. Znowu sprawa 
w innych kinematografiach prawie 
nieobecna, tu natomiast jedna z wio- 
dących. Sam temat — czy się rozwija 
przez mnożenie tytułów — trudno po- 
wiedzieć: ale jakby wewnętrznie się 
bogacił i doskonalił. Film Szamszuri- 
na wygrywa nastroje od skrajnego 
smutku i rozpaczy po radość i ukoje- 
nie, czym bliżej końca — tym większe 
stłoczenie ludzkich odczuć, tym szyb- 
szy rytm, tym większy temperament 
w malowaniu rosyjskiej obyczajowoś- 
ci, poddanej próbie powrotów 
2 wojny. 


Gatunek 
sensacyjny 


W poprzedniej korespondencji sy- 
gnalizowałem film „Czerwoni kurie- 
rzy dyplomatyczni”. W skrócie, o co 
chodzi. Dowódca czerwonego pułku 
Wasyl Pierieguda zostaje skierowany 
do służby dyplomatycznej. Specjalis- 
ta od szabel, koni i kulomiotów nie 
bez oporów przyjmuje funkcję kurie- 
ra. W misjach zagranicznych do Fran- 
cji i Finlandii przyjdzie mu jeszcze 
jednak stanąć do walki z przeciwni- 
kami z czasów wojny domowej. Poło- 
wa lat dwudziestych; Pierieguda dłu- 
go nie może pojąć swej nowej roli, tym 
bardziej przemian zachodzących 
w kraju, jest rozgoryczony grą w teni- 
sa, narzuconym przez NEP stylem ży- 
cia, wszystkim, co w jego mniemaniu 
nie jest już rewolucją. Odnajdzie się 
w walce i zginie w walce. 

Ideowe posłanie filmu jest jasne 
i przejrzyste. Ale tu jeszcze liczy się 
gra na konwencję i gra na epokę. 
Gatunek sensacyjny wchłaniał już 
w kinie radzieckim niejeden temat 
polityczny, przyoblekając w rewolwe- 
rową legendę i wojnę domową i drugą 
wojnę światową. Sensacyjne były już 
„Czerwone diablęta” Perestianiego 
i seria o Kamo i filmy o porwaniu 
Sawinkowa, znowu dokumentacja na 
długie zimowe wieczory filmologów. 
W opowieści o czerwonych kurierach 
dyplomatycznych pojawia się nagle 
zupełnie nowy motyw — Moskwa po- 
łowy lat dwudziestych. To wprawdzie 
tylko tło albo miejsce akcji; ale kibice 
tenisowi za płotem, ale publika knaj- 
py, w której Janis Łarin dokonuje roz- 
prawy z terrorystami przestępczego 
świata — wprowadzają na ekran zu- 
pełnie nowy zywioł. Jakieś tam mo- 
skiewskie retro, jakaś próba odtwo- 
rzenia klimatu czasów i problemów, 
które gdzieś poza głównym nurtem 
przemian płynęły podziemną rzeką 
osobliwego folkloru wielkich miast, 
a którego ślady można odnaleźć mię- 
dzy schodkami Majakowskiego, albo 
u Ilfa i Pietrowa, albo u Babla, albo 
u Zoszczenki. 


W stronę 
konwencji 


W tym względzie jeszcze ciekaw- 
szy i bogatszy wydaje się film Alek- 
sandra Fajncymmera _ „Traktiernia 
przy ulicy Piatnickiej '. Jest rok 1925, 
nocami po ulicach Moskwy szaleją 
przestępcze bandy, rabują sklepy. 
i mordują ludzi. W dzień grasują po 
bazarach drobne cwaniaki i kieszon- 
kowcy. Siły milicji są więcej niż 
skromne, stróżom porządku brak jest 
doświadczenia, to zresztą także ludzie 
rewolucji nawykli do walki, ale nie 
bardzo przyswajający sobie jeszcze 














takie pojęcia jak ład, prawo i prawo- 
rządność. W powojennym chaosie, 
w żywiołowości nepowskiego rozwo- 
ju jest wyjątkowo dużo miejsca dla 
marginesu społecznego, zresztą sza- 
lenie zróżnicowanego w „Traktierni 
przy ulicy Piatnickiej'. Zawodowi 
bandyci, biali eks-oficerowie, którzy 
w nowej terrorystycznej i rabunkowej 
profesji widzą przedłużenie wałki po- 
litycznej, byli anarchiści spod sztan- 
darów Machno i wreszcie ludzie do 
kupienia, bo tylko nadłamani moral- 
nie. Jak wyjątkowo barwna postać - 
zręcznopalcy mistrz bazarowych zło- 


"aziejaszków, Paszka zwany Ameryką 


2 racji eleganckiej kraciastej mary- 
narki, dobrych manier i wypchanego 
walutą portfela. Są w tym filmie pięk- 
ne kobiety, krew i brylanty, bublicz- 
kowa nostalgia  sztabskapitana-ar- 
tysty, pazerność i chamstwo nepow- 
skich dorobkiewiczów. Ekspresowa 
akcja toczy się przez. malowniczy, 
choć groźny krajobraz, stanowiący 
jakby samoistną wartość filmu, war- 
tość asiągniętą dzięki precyzji w cha- 
rakteryzowaniu środowiska, ludzi, 
szczegółów. 

Jeśli w „Czerwonych kurierach" 
dochodzi do głosu tło epoki, alew fun- 
kcjitła, to w „Traktierni” narzuca ono 
pewną konwencję, tak dziś chętnie 
przyjmowaną: konwencję „starego 
kina”. 





Tradycje 
— jakie są 


Liczą się najbardziej trzy wytwór- 
nie, jak zwykle: Mosfilm, Lenfilm, 
Studio im. Gorkiego, rzadziej nie- 
wielkie wytwórnie republik nadbał- 
tyckich, studia kijowskie i odeski 
czy też studia republik środkowoazja- 
tyckich. Przecież miała kiedyś swoje 
bardzo dobre lata kinematografia 
litewska. Zawsze można liczyć na 
Gruzinów i Kirgizów, którzy swoim. 
narodowym szkołom potrafią przydać 
cech uniwersalnych, osiągnąć ten sto- 
pień komunikatywności języka filmo- 
wego, który najbardziej lokalną pro- 
blematykę i najbardziej własną oby- 
czajowość czyni dostępną i zrozu- 
miałą. 

Nieco inaczej rzecz wygląda 
w Uzbekistanie, Kazachstanie, Ta- 
dżykistanie czy Turkmenii. Przecież 
nie są to kinematografie tak malutkie. 
W Aszchabadzie produkuje się wpra- 
wdzie dwa filmy rocznie, w Duszanbe 
trzy lub cztery, ale w Ałma-Acie pięć 
lub sześć, a w Taszkiencie — do dzie- 
sięciu. Filmy te są jednak strojone 
jakby na własną widownię przede 
wszystkim, na stereotyp odbioru włas- 
nych regionów; może najbardziej 
w próbach przebicia się do mental- 
ności europejskiej aktywna jest kine- 
matografia uzbecka z twórczością ta- 
kich reżyserów jak Szuchrat Abba- 





„Front za linią frontu” Igora Gostiewa 





sow, Ali Chamrajew i Elier lszmucha- 
miedow. Najnowszy film Abbasowa 
„Łobuziak” opowiada przygody ma- 
łego sieroty, który w poszukiwaniu 
chleba wędruje między kiszłakami, 
od bazaru do bazaru. Dziecko z gatun- 
ku inteligentnych, zaradnych i - jakto 
się mówi — otwartych na świat i ludzi 
poznaje przeróżne środowiska przed- 
rewolucyjnego Uzbekistanu, poznaje 
dobroć, ale też i gwałt, przemoc, nie- 
sprawiedliwość. Chłopak balansuje 
na granicy największych niemal nie- 
bezpieczeństw, ale zmyślność, bez- 
graniczny optymizm, witalność po- 
zwalają mu wyjść cało ze wszystkich 
opresji. Film niespieszny, przesycony 
poezją i humorem. Kapitalne jest tło 
przygód chłopca. W nizaniu oddziel- 
nych, oderwanych jakby epizodów 
zawarty jest przecież głęboki sens 
obyczajowy i społeczny utworu, próba 
rozrachunku z przeszłością kształto- 








„Łobuziak” Szuchrata Abbasowa 


waną przez islami potęgę bejów. Są to 
zresztą wątki dość często spotykane 
w kinematografiach republik dawne- 
go kręgu kultury muzułmańskiej 
Tam przecież rewolucja dokonywała 
się nie tylko w sferze społecznej, go- 
spodarczej i politycznej, ale — co było 
chyba szokiem największym — oby- 
czajowej, przy czym chodzi tu o oby- 
czajowość w najgłębszym i najszer- 
szym tego słowa znaczeniu, jako ze- 
wnętrzny objaw nie ulegającej ła- 
twym przemianom świadomości, jako 
potwierdzenie tej świadomości. Oby- 
czaj z kolei tę świadomość utwierdzał. 
Muzułmańska kontrrewolucja miała 
wypisane na swoich sztandarach inte- 
resy klasowe na drugim miejscu, na 
pierwszym zaś — obyczaj i tradycję 
ojców. Prawosławnemu chłopu nie 
trzeba było tłumaczyć np. że kobieta 
jest człowiekiem, bo on wiedział 
o tym od popa. Wyznawcom proroka 
także to. Może i stąd jeszcze w tylu 
filmach tyle zagadek, kodów, trud- 
nych do rozszyfrowania przez nas 
znaków. 

Turkmeński film „Umieć powie- 
dzieć: nie” reż. Chodżakuli Narlijewa 
stawia sprawę wykupu żon, których 
zresztą oblubieńcy nie mają prawa 
zobaczyć przed ślubem. Film taki mo- 
żemy uznać za ciekawostkę obyczajo- 
wo-folklorystyczną. dla własnej wi- 
downi on jest przede wszystkim roz- 
prawą publicystyczną, z tymi wątka- 
mi narodowych tradycji, które są anty- 
humanistyczne i _ antywspółczesne. 
Rozsupływanie tych wątków, oddzie- 
lanie dobra od zła, szacunek dla sta- 
rych kultur, alei weryfikacja obyczaju 
to jeden z ważniejszych kręgów pro- 
blemowych niektórych kinematogra- 
fii radzieckiej Azji. I to, co nam się 
może czasem wydać konwencją 
wschodniej sztuki jest najczęściej jej 
treścią i posłaniem u 
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ROZRACHUNKI 


Kiedy w 1975 r. zakończyła się wojna 
wietnamska, literatura i film amerykański 
bynajmniej nie podchwyciły tematu. Prze- 
iwnie: zapadła cisza, choć splot gorzkich 
spraw tkwił jak drzazga w powszechnej 
świadomości, Tygodnik „Newsweek” od- 
notowuje dopiero teraz serię książek, które 
są próbą rozrachunku z przeszłością. Zau- 
waża jednak, że żadna z nich nie stała się 
bestsellerem na miarę „Stąd do wieczno 
ci! — literackiego świadectwa udziału Ame- 
rykanów w TI wojnie światowej. Relacje 
z Wietnamu mają charakter wspomnienio- 
wy, przerażają okrucieństwem szczegółów 
są spowiedzią nieczystego sumienia. Czy 
za wcześnie jeszcze na „obiektywne spoj- 
rzenie”? A może właśnie oskarżycielski 
subiektywizm nie jestaż tak bardzo subiek- 
tywny, lecz zawiera trzeźwą ocenę tego, co 
byłoż 

Hollywood ostrożnie wprowadzał moty- 
wy wietnamskie w takich filmach jak „„Ta- 
ksówkarz”. Dopiero w tym roku wchodzi na 
ekrany seria obrazów mówiących wprost 
o wojennej przeszłości. Pierwszy to „Boha- 
terowie” (Heroes) z Henry Winklerem w ro- 
Ji weterana, który nie umie znaleźć sobie 
miejsca, tralia do lecznicy dla nerwowo 
chorych, potem ucieka, aby włóczyć się bez. 
celu po peryferiach Stanów. Znacznie wię- 
kszy sukces odniósł film „Powrót do domu 
(Coming Home) Hala Ashby ego, określany 
przez krytykę jako „poważna próba oceny 
moralnej”. Z realizacją związana była gru- 
pa artystów czynnie występujących prze- 
ciwko wojnie: Jane Fonda, Jon Voight, sce- 
narzysta Waldo Salt i operator Haskell 
Wexler. Trójka hohaterów to kapitan Hyde 
(Bruce Dern), który wyjeżdźa w 1968 na 
wojnę wietnamską jak na olimpiadę, aby 
„bronić barw swego pułku”; sierżant Mar 
lin (lon Voight), który ranny w Wietnamie, 
przebywa w kalifornijskim szpitalu, pełen 
gniewu i rozpaczy; Sally (Jane Fonda), ty- 
powa „amerykańska żona” z mortwym 
uśmiechem wzorowanym na gwiazdach fil- 
mowych. Kapitan wraca z Wietnamu ranny 
nie tylko fizycznie, ale i moralnie: jego 

sportowy” światopogląd prysnął w zet- 
knięciu ze straszną rzeczywistością. Nato- 

















miast sierżant wydobywa się z kryzysu. 
współpracując z politycznymi przeciwnika- 
mi wojny, skutecznie walczy też z kalec- 
twem przykuwającym go do wózka inwali- 
dzkiego. Całkowitą przemianę przechodzi 
również kobieta, która ochotniczo zgłosiła 
się do pracy w szpitalu; kontakt z realnością 
czyni 2 niej świadomą uczestniczkę anty- 
wojennego ruchu. Niestety, romantyczne 
powikłania tej trójki wysuwają się na plan 
pierwszy. Jane Fonda —inicjatorka realiza- 
cji - chciała, aby szlachetna treść przeka2a- 
na została w formie filmu popularnego, tra- 
fiającego do najszerszej publiczności. Ale 
jest to zadanie niezwykle trudne i twórcy 
padli w końcu ofiarą własnej formuły. 

Film nie dotyka w gruncie rzeczy bolesne- 
go nerwu tragedii” - stwierdza lakonicznie 
recenzent „Newsweeku”. Nicdziwnego, że 
reklamowany jest jako „jedna 2 najpięk- 
niejszych historii miłosnych, jaką kiedykol- 
wiek widzieliście 

W podobnie ostrożny sposób zapowiada 
się kolejną realizację - „Spsiali żołnierze 
(Dog Soldiers) według głośnej książki Ro- 
berta Stone'a, której bohater — pozbawiony 
złudzeń dziennikarz — tłumi poczucie mo- 
ralnej klęski sięgając po narkotyki. Stogan 
reklamowy głosi: „oto współczesny odpo- 
wiednik „Skarbu Sierra Madre=" — i tylko 
reżyser Karel Reisz wspomina o „katartycz- 
nej” wymowie tematu. Być może jest to 
tylko echo wcześniejszych wypowiedzi 
Francisa Forda Coppoli, autora najbardziej 
oczekiwanego filmu z serii wietnamskiej 
„Teraz Apokalipsa" (Apocalypse Now), za- 
powiadanego ostatecznie na jesień tego ro- 
ku. „Nie chcę narzucać widzowi poczucia 
winy, ale wierzę w oczyszczające działanie 
tego obrazu. Trzeba spojrzeć w nie zama. 
skowane niczym oblicze wojny, aby zdać 
sobie sprawę, czym naprawdę była' 

Na razie. jest to zapowiedź — i trudno 
przewidzieć, jaką reakcję ze strony amery- 
kańskiej widowni wywołać może jej speł 
nienie. Wbrew pozorom bowiem temat 
wietnamski ciągle jeszcze jest traktowany 
przez wpływowe kręgii społeczeństwa ame- 
rykańskiego jako społeczne i polityczne 
tabu 











Tuesday Weld i Nick Nolte 








Gokdie Hawn 


POWRÓT DO FORMY 


Goldie Hawn zrezygnowała na_razie 
z planów reżyserskich. Bohaterka „Sugar- 
land Express” spędziła dwa lata z dala od 
filmu. Wyszła za mąż, urodziła syna i - 
przygotowywała starannie nowy etap swo- 
jej kariery. Nie chce grywać naiwnych 
dziewczął, choć taka właśnie rola w kome- 
dii „Kwiat kaktusa” przyniosła jej w 1968r. 





Szukszynowskie 
spotkania 


Wioska nad wielką rzeką, którą majestatycz- 
nie suną białe statki. To główny nurt życia — 
a przypisanym do brzegu pozostaje tęsknota za 
dalą, przestrzenią, życiem, które można by 
przeżyć lepiej, ciekawiej niż dotąd, Często pa: 
trzy przez okno rozwiedziona, samotna kobieta, 
matka kilkunastoletniego syna, zbyt młoda je” 
szcze, by pogodzić się z losem. Gdy pewnego 
dnia brat przyprowadza do jej domu mężczyznę 
równie samotnego, od lat nie widującego swej 
byłej żony i dzieci, jak ona poszukującego ko- 
goś bliskiego — wszystko nagle może się okazać 
możliwe. Będą dla siebie wzajemnie szansą, 
może ostatnią 


Scenariusz. „Weżwij mnie w świetlistą dal 
napisał: Wasilij Szukszyn, film zrealizowali 
operator Gierman Ławrow 1 aktor Stanisław 
Lubszyn; ten ostatni zagrał też rolę Wołodii 
narzeczonego”, którą Szukszyn tworzył z 
myślą o_sobie. Partneruje mu Lidia Fiedo- 
siejewa-Szukszyna. Jej udział w filmie był 
jakby rękojmią zaufapia wobec debiutującychi 
reżyserów, wyrazem wiary, że powstanie utwór 
+ ducha i myśli twórcy „Kaliny czerwonej 





Istotnie, tak się stało: niezwykła osobowość. 
zmarłego autora „Opowieści przy jasnym księ- 
życu” emanuje z filmu. Powolna, spokojna nar- 
racja, rejestrowanie drobnych gestów, sytuacji 
pozomie nie znaczących tworzą obraz wyrazis- 
ty, zaskakująco prawdziwy i — co może zdziwić 
— niemal komediowy. Życie bywa śmieszne, 
bohaterowie są zwyczajni, po ludzku nieporad 
ni, a jakże wzruszający. Dopiero gdzieś głębo- 
ko pod tym wszystkim dojmująco brzmi tragicz- 
na nuta. 





Bohaterowie noszą w sobie zarówno tęsknotę 
za zmianą życia, jak i świadomość niemożności 
tej zmiany, jakiś zakorzeniony przez lata sa- 
motności bezwład, przedwczesną rezygnację, 
poczucie spóźnionego czasu. Kobiety nie opu- 
szcza poczucie goryczy, rozczarowanie, że to 
właśnie tak wygląda, że przychodzi czas poże- 





Oscara. Nie rezygnuje natomiast z komedii 
W filmie debiutującego reżysera Colina 
Higginsa „Foul Piay” (Nieczysta gra) wy- 
stępuje u boku Chevy Chase'a, znanego 
widzom amerykańskim z TV. Dochód z fil- 
mu przeznacza m.in. na utworzenie cen- 
trum teatralnego i tanecznego dla dzieci 








gnania z marzeniami o księciu z bajki. A jednak 
za iluzję przyszłego szcześcia, nawel zupełnie 
zwyczajnego, gotowa jest zapłacić rozstaniem 
zsynem. Znakomita jestscena pierwszego spot: 
kania z Wołodią, gdy brat, usiłując stworzyć 
almosterę swobody i rozluźnienia, namawia ją, 
by razem zaśpiewali. Kobieta z początku nie- 
śmiało wtóruje, potem włącza się pełnym gło- 
sem. Gość uświadamia sobie, że porozumienie 
i więź istnieje tylko między rodzeństwem, że 
jest tu obcy; przekroczenie granicy bliskości 
innych ludzi jest praktycznie niemożliwe. Jego 
„miejska”, wystudiowana elegancja razi wtym 
domu. Butelki szampana, które Wołodia przy- 
nasi na każdą wizytę, wyglądają jak bilet wstę 














„Wezwij mnie w świetistą dal" Giermana Łowrowa 


i Stanisława Lubszyna 
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Kartka z Rzymu 


WŁOSKIE 
7 MADE IN USA 


Wielu włoskich reżyserów musiało wyruszyć 
do Ameryki, bowiem krajowi producenci często 
nie są już w stanie zebrać kwot potrzebnych do 
sfinansowania produkcji. Dlatego przewidują- 
cy autor pracując nad nowym projektem dba 
o wprowadzenie wątków amerykańskich —a je- 
szcze lepiej, gdy akcja w ogóle rozgrywa się za 
oceanem. W ten sposób zagwarantowana zosta- 
je_współprodukcja, a_ Amerykanie ostatnio 
Chętnie inwestują w filmy. 











Już przed kilku laty producent Dino De Lau" 
rentiis wyczuł, że grunt amerykański będzie 
bardziej urodzajny i przeniósł swą firmę do 
USA, We Włoszech realizował superprodukcje 
i z wpływów wybudował własne miasteczko 
filmowe konkurujące z Cinecitta; teraz z sukce. 
sem realizuje w Ameryce receptę: im drożej, 
tym lepiej. Jego kasowym atutem był np. „King. 
Kong 





Wysłużony monumentalny goryl stoi teraz 
w Nowym Jorku między wieżowcami World 
Trade Center. Tu zaczyna się nowy film Marco 
Ferreriego „Do widzenia, małpo!” z Górardem 
Depardieu 1 Marcello Mastrolannim. Z olbrzy- 
miej dłoni sztucznego potwora wyskakuje za. 

dowolony mały szympans. — Żadne inne miasto 
nie skupia w sobie tak silnie, jak Nowy Jork, 

nieludzkich sprzeczności społeczeństwa kon- 
sumpcyjnego, które nieswiadomie zmierza do 
samounicestwienia — oświadczył Ferreri, Jego 
film mówi nie tylko o Ameryce, ale i o modelu 
społeczeństwa w stanie kryzysu. 


| Również Bernardo Bertolucci zamierza zrea- 
fizować w Stanach swój film „La Luna" (K 
życ). Reżyser nie chce jeszcze zdradzić szcze 
łów, mówi jedynie, że będzie to intymne stu- 
dium psychologiczne, sentymentalne, ale 
iqwałtowne.W jakims sensie nawrótdo „Ostat- 








pu do wielkiego świata, sa 
wtajemniczenia w miejską „kulturę 
szampan to tylko kamuflaż: mę; 
nałogowym alkoholikiem, rola 
się” — jest próbą przekonania siebie i innych, że 
jeszcze nie wszystko stracone. Swymi opowieś 
ciami o spokojnych wieczorach przed telewizo- 
rem rozpaczliwie stara się pokryć niepokój, że 
prawdę o sobie ma wypisaną na twarzy, że 
zostanie ona odkryta. 

Przysłowie mówi, że miłość zrodzona że złu- 
dzenia umiera na rozczarowanie. Kobieta nie 
sprosta zbyt trudnej roli, wróci do syna —spokoj- 
na i utna w ich wspólne bytowanie, przekona: 
na, że są sobie potrzebni. Mężczyzna pozosta. 


kby symbolem 
Ale ów 











Reżyser Sergio Leone 


niego tanga w. Paryżu 
główną zagra Liv Ullmann. 

Franco Żeffirelli przystąpił do realizacji no 
wej wersji „Czempiona” (The Champ) Kinga 
Vidora z 1831 roku. Jest to historia boksera, 
który nie potrafi pożegnać się z ringiem. Miał 
go zagrać Ryan O'Neal. Natomiast Elio Petri 
który obecnie reżyseruje „Brudne ręce” (Le 
mains sales) według Sartre'a z Marcello Mas- 
troiannim dla telewizji włoskiej, zamierza krę 
cić w Ameryce .„Zoo” z Jackiem Nicholsoneni 
W lecie ojciec włoskiego spaghetfi-westernu, 
Sergio Leone, przystąpi wreszcie do realizacji 
„Cera una volta in America” (Pewnego razu 
w Ameryce] — panoramy amerykanskiego 
gangsteryzmu od lat dwudziestych po dzień 
dzisiejszy. Od dwunastu lat Leone nosił się 
z tym pomysłem, osiem razy przerabiał scena- 
riusz, wszystko wskazuje na lo, że w końcu 
rozpocznie kręcenie filmu, Jeszcze przed tą falą 
emigracji włoscy reżyserzy realizowali filmy 
w Ameryce, ale — z wyjątkiem „Zabriskie Po- 
int” Antonioniego — były to wyłącznie komedie 
alla italiana”, z czerwonym winem i salami. 
jak w „La mortadelia” Monicellego, „Permetteć 
Rocco Pappaleo” Scoli czy „Sistemo I America 
e torno” Nanni Loya. 


Przewiduje, że role 

















Nowi autorzy są zgodni w jednym: patrzą na 
kontynent amerykański oczami Europejczyka. 


ROBERT SCHAR 





nie nadal w piekle spojrzeń i obecna 
skazany na nie bez ratunku. 

Aktorzy spisali się znakomicie. Oszczędni 
w środkach wyrazu budują swe role jakby 
z okruchów, niedopowiedzeń, półtonów, drob- 
nych gestów. Znane są możliwości Lidii Fiedo- 
siejewej i Michaiła Uljanowa (brat); godnym 
ich partnerem okazał się Stanisław Lubszyn. 
Nie sposób nie zastanawiać się, jakim Wołodią 
byłby Szukszyn, ale z pewnością powstałaby 
inna postać, może cieplejsza, mniej oschła. Wy 

daje się jednak, że Lubszyn nie starał się pójść 
drogą mniej lub bardziej trafnego odtworzenia 
intencji i sugestii aktorskich Szukszyna, zawar- 
tych w postaci Wołodii. Szukał drogi własnej. 


iinnych 














Fot. Film a divadlo 


Zuzana 


Kocurikova 


Popularna aktorka  czechostowacka 
ukończyła właśnie film „Piękna i bestia 

którego treść reżyser Juraj Herz oparł na 
motywach starej francuskiej baśni, paro- 


krotnie już ekranizowanej. Zuzana Kocur 
kova jest starszą siostrą bohaterki, granej 
przez Zdenkę Studenkovą. 

u 


13 





Drugie życie Kina 
NETZSEEWEECY WIZ EAKCZRZEROWAC ORZECZEŃ 


KROWA I SOKÓŁ 
NA UWIĘZI 


Bohaterowie dwóch filmów angielskiego reżysera Kennetha Loacha, baczne- 
go obserwatora i badacza ludzkiej fauny, nie spotykają się ze sobą, ale pochodzą 
z tej samej rodziny — istot, których życie upływa na bezskutecznych próbach 
usamodzielnienia się, wyrwania z niewidzialnej sieci narzuconej przez środo- 
wisko, a uplecionej z okoliczności trudnej egzystencji. Krową w potocznie (w 
języku angielskim) metaforycznym sensie jest Joy, bohaterka filmu CZEKA- 
JĄCNA ŻYCIE (1967; tytuł oryginalny „Poor Cow” — „Biedna krowa”), sokołem 
— chłopiec, który jak jego przyjaciel — ptak, tytułowy KES (1960), chciałby 

„zażywać wolności, ale nawet tej jedynej bliskiej istocie nie jest w stanie 
zagwarantować bezpieczeństwa. Oba filmy przypomina nam teraz TV: pierw- 
szy w programie Klubu Filmowego, drugi — w „Latarni Czarnoksięskiej ', dając 
materiał do szerszego spojrzenia na oryginalną, niełatwą karierę filmową 
Loacha. 

Jako autor filmów dla dużych ekranów pojawił się w momencie dla kina 
brytyjskiego raczej krytycznym. Po głośnych dziełach twórców, nowegorealiz- 
mu angielskiego” — Andersona, Reisza, Richardsona, Schlesingera i Simmonsa 
— nastąpiło kilka lat stagnacji. Ożywienie nadeszło stąd, skąd — logicznie 
rozumując — powinno było nadejść, choć wtedy zaskoczenie było niemałe: od 
strony telewizji, właśnie detronizującej kino jako rozrywkę najbardziej 
masową. 

Loach, wówczas twórca 30-letni, od pewnego czasu odnosił poważne sukcesy 
swymi neorealistycznymi inscenizacjami na szklanym ekranie. Poetyka, którą 
obrał, była zdeterminowana warunkami, w jakich działał: trzeba było pracować 
szybko, opierając się na tworzywie, które stanowiło telewizyjny chleb powszed- 
ni — na rzeczywistości każdego nowego dnia. W tych samych warunkach 
kształtowały się talenty pisarzy, których utwory legły u podstaw obu pierwszych 
filmów kinowych Loacha — Nell Dunn, autorki „Biednej krowy” i Barry Hinesa, 
autora powieści „„Pustułka dla łobuziaka” (w Polsce wydanej pt. „Kes”). 

Joy, bohaterka „Czekając na życie”, już w wieku 18lat wciągnięta w normal- 
ną, dorosłą egzystencję, skrępowana dzieckiem, nie ma przed sobą żadnych 
szans indywidualnego wyboru dalszego życia. Nawet wówczas, gdy decyduje 
się na odejście od męża — złodzieja, alternatywą jest kochanek — złodziej, 
którego profesja wcześniej czy później, na długie lata, odsunie od niej jego 
opiekuńcze ramię. Jej końcowa cicha zgoda na trwanie w utartych koleinach 
dotychczasowej egzystencji, choć jest kapitulacją, ma wszelkie cechy zwycięs- 
twa, jest bowiem świadomym wyborem, dokonanym w oparciu o zdobyte 
doświadczenia, zwycięstwem rozsądku nad emocjami. 

Sytuacja bohatera drugiego filmu — „Kes' — małego Billy'ego z gómiczej 
osady okręgu Yorkshire, jest pozornie lepsza. On się dopiero kształtuje, ma 
wszystkie wybory przed sobą. Ale edukacja życiowa, jaką otrzymuje od okrut- 
nego, zdehumanizowanego środowiska, może budzić obawy, czy przed doj- 
ściem do dojrzałości nie utraci wszystkich pozytywnych cech charakteru, czy nie 
zostanie urobiony na podobieństwo swych krzywdzicieli. Refleksjata jestcenną 
wartością filmu Loacha. 

„Kesa” powitano jako szczęśliwy powrót reżysera do neorealizmu, a więc do 
tego, za co tak ceniono jego realizacje telewizyjne. Od lumpenproletariackiego 
środowiska Joy zwrócił się ku środowisku proletariackiemu, w którego kształto- 
waniu wyrażną rolę odgrywają czynniki społeczne, Nie ma tu jak w „Czekając 
na życie” — zabarwionego melodramatem romatyzmu półświatka, na który 
można się godzić lub nie, W „Kesie” obowiązują twarde prawa trudnej robotni- 
czej egzystencji, charaktery hartują się lub wypaczają. Loach i autorzy scenariu- 
sza nie przesądzają przyszłości Billy'ego. Stworzony przez nich portret chłopca, 
choć bez osłonek wskazuje na trudne warunki dorastania, nie wyklucza opty- 
mistycznego spojrzenia na jego dalsze losy. 

Filmy Loacha zrodzone w kręgu doświadczeń telewizyjnych szybko rozpo- 
częły swoje drugie życie na małych, szklanych ekranach i zapewne długo na 


nich przetrwają. 
LESZEK ARMATYS 


Carol White w filmie „Czekając na życie” 























FILM W SZKOLE 
— DZISIAJ 


ciąg dalszy ze str. 5 


KLASA X 

Filmy obowiązkowe: 

Rzym, miasto otwarte, reż. Roberto Ros- 
sellini (Włochy) 

Czarny Piotruś, reż. Miloś Forman (CSRS) 
Tam, gdzie rosną poziomki, reż. Ingmar 
Bergman (Szwecja) 

81/2, reż. Federico Fellini (Włochy) 

Popiół i diament, reż. Andrzej Wajda 
(Polska) 

Pasażerka, reż. Andrzej Munk (Polska) 
Iluminacja, reż. Krzysztof Zanussi (Polska) 
Filmy uzupełniające: 

Noce i dnie, reż. Jerzy Antczak (Polska) 
Jak daleko stąd, jak blisko, reż. Tadeusz 
Konwicki (Polska) 

Tańczący jastrząb, reż. Grzegorz Królikie- 
wicz (Polska) 

Matka Joanna od Aniołów, reż. Jerzy Ka- 
walerowicz (Polska) 

Zezowałe szczęście, reż. Andrzej Munk 
(Polska) 

Żywot Mateusza, reż. Witold Leszczyński 
(Polska) 

Los człowieka, reż. Siergiej Bondarczuk 
(ZSRR) 

Kalina czerwona, reż. Wasilij Szukszyn 
(ZSRR) 

Chłodnym okiem, reż. Haskell Wexier 


W oparciu o te filmy nauczyciele 
prowadzić będą szczegółowo określo- 
ne programem zajęcia, wyrabiające 
w uczniach umiejętność zrozumienia 
treści i myśli zawartych w dziele fil- 
mowym, określania swoistych cech 
sztuki — filmowej, wartościowania 
utworu filmowego, rozumienia i wy- 
jaśniania zjawisk filmowych w ich 
kontekście kulturowym, rozumienia 
procesu rozwoju sztuki filmowej. 


rzedstawiony projekt programu 

edukacji filmowej dzieci i mło- 

dzieży jest obecnie i będzie suk- 

cesywnie weryfikowany pod- 
czas badań naukowych, podobnie jak. 
wszystkie programy nauczania szkoły 
dziesięcioletniej. Uzyskane wyniki 
badań będą miały decydujący wpływ 
na kształt poszczególnych haseł pro- 
gramu. 

Realizacja programu edukacji fil 
mowej dzieci imłodzieży wymaga od- 
powiedniego przygotowania nauczy- 
cieli do pracy z filmem fabularnym. 
Na zlecenie Instytutu Programów 
Szkolnych badania naukowe nad me- 
todami pracy z filmem fabularnym 
w szkole oraz projektem programu 
edukacji filmowej prowadzi już od 
roku Instytut Teorii Literatury, Teatru 
i Filmu Uniwersytetu Łódzkiego w ra- 
mach problemu węzłowego „Moder- 
nizacja systemu oświaty w rozwinię- 
tym społeczeństwie socjalistycznym”, 
w dziale koordynowanym przez IPS. 
Wyniki badań zostaną przedstawione 
między innymi w postaci metodyki 
Pracy z filmem fabularnym w szkole 
dziesięcioletniej. 

Film zostanie także wprowadzony 
do zajęć pozalekcyjnych i pozaszkol- 
nych. Jednak podstawowym warun- 
kiem realizacji powszechnej edukacji 
filmowej w szkole jest dostępność lek- 
tur filmowych, zapewnienie takiego 
rozpowszechniania, aby obowiązko- 
we filmy czy „dobry film” obejrzeli 





wszyscy uczniowie w Polsce. Film 
w przeciwieństwie do książki jest 
trudny do rozpowszechniania, które 
zależne jest od wielu czynników: iloś- 
zi kopii filmowych, odpowiedniej ba- 
zy technicznej (także jej konserwacji 
czy naprawy). Rozwiązania są kosz- 
towne, nastręczać będą także wiele 
kłopotów organizacyjnych przy włą- 
czaniu filmu do systemu kształcenia 
i wychowania, ze szczególnym 
uwzględnieniem procesu dydaktycz- 
no-wychowawczego. 

Podstawowym ogniwem w kształ- 
ceniu i wychowaniu młodego pokole- 
nia będzie szkoła, powiązana wielo- 
stronnie z rodziną, organizacjami 
młodzieżowymi, środkami masowego 
oddziaływania i instytucjami upow- 
szechnienia wiedzy i kultury. Koncep- 
cja kształcenia równoległego (ścisłej 
integracji szkoły z instytucjami wy- 
chowaującego społeczeństwa) zakłada 
między innymi współdziałanie z re- 
sortem kultury i sztuki oraz z Komite- 
tem ds. Radia i Telewizji. 


reformowana szkoła oczekuje 

przede wszystkim pomocy Mi- 

nisterstwa Kultury i Sztuki w za- 

pewnieniu szkole określonych 
lektur filmowych, wsparcia w podno- 
szeniu kultury filmowej młodzieży 
oraz nauczycieli. Koniecznością staje 
się współdziałanie z resortem oświa- 
ty, zapewniające odpowiedni poziom 
edukacji filmowej w szkole. Rozwią- 
zań może być kilka. 

Dystrybucja filmów, przeznaczo- 
nych do edukacji filmowej, może od- 
bywać się za pośrednictwem tele- 
wizji. Takie rozwiązanie zapewnia 
pełną powszechność odbioru. Manka- 
mentem, i to dość zasadniczym, jest 
inny niż w sali kinowej odbiór filmu. 

Innym rozwiązaniem jest zapew- 
nienie dostatecznej ilości kopii (we 
dle „Raportu o stanie oświaty w PRL” 
— około 2500) w celu stworzenia filmo- 
tek szkolnych w zbiorczych szkołach 
gminnych. W dużych centrach kultu- 
rowych projekcje odbywałyby się 
w kinach, domach kultury itp. Tak 
pomyślany system dystrybucji filmu 
szkolnego wymaga współdziałania 
międzyresortowego. Niezbędna 
wręcz wydaje się pomoc (finansowa, 
organizacyjna) resortu kultury isztuki 
- w gestii którego pozostaje produk- 
cja i rozpowszechnianie filmów. Tego 
typu rozwiązanie pozwoli na realiza- 
cję jednego z naczelnych postulatów 
reformy oświaty w naszym kraju — 
hasła oświaty równoległej. 

Ważnym czynnikiem warunkują- 
cym realizację zmodernizowanych 
programów nauczania oraz prawidło- 
wą organizację procesu dydaktyczno- 
wychowawczego są także środki dy- 
daktyczne, np. filmy dydaktyczne po- 
święcone estetyce utworu filmowego, 
antologie różnego typu itp. 

Szkoła będzie musiała pokonać 
wiele obiektywnych trudności, aby 
film stał się integralnym elementem 
procesu lekcyjnego i szkolnego wy- 
chowania. Zdajemy sobie sprawę, że 
film nie stwarza niczego sam przez 
się. Wszystko zależeć będzie od tego, 
w jaki sposób będzie wykorzystywa- 
ny. Wierzymy, że kształtowana kultu- 
ra filmowa wzbogaci percepcję filmu, 
umożliwi dostrzeżenie jego głębszych 
wartości i znaczeń, a tym samym po- 
zwoli osiągać optymalny rozwój oso- 
bowości młodego pokolenia. 





MARIA 
BUTKIEWICZ 
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" Być sobą i grać 


"* 





Ilu.minacje Antonietty 


rzeżyła ;, pewnej niedzieli 
roku 1938. Między ósmą ra- 
no a osiemnastą dojrzała, 
przejrzała na oczy, wydoro- 
ślała i znalazła kierunek i cel przy- 
szłych tęsknot. 
O tych godzinach babskiej iluminacji 
jest między innymi ten film, wybitny 
film Ettore Scoli „Szczególny dzień!” 
Dzień jest szczególny, bo jego ramy 
i tło wypełnia autentyczna historia 
2 najbardziej dużego H. Do Rzymu 
brunatnych koszul, Rzymu Mussoli- 
niego i hrabiego Ciano przyjechał oto 
z oficjalną wizytą kanclerz Hitler. 





Kronika zr. 1938, autentyczne zdjęcia 
i komentarze atwierają ten film. Do- 
kument przechodzi w fikcję w tym 
punkcie opowieści, w którym miasto 
czeka na niedzielną paradę: przegląd 
wojsk i broni dła uradowania brata- 
-Fiihrera. 


Antonietta ma trzydzieści kilka lat, 








zmęczoną twarz, sześcioro dzieci 
i akurat — wcześnie rano — budzi swój 
dom, by cały — dzieci i mąż — in corpo- 





re udał się na zapowiedzianą defi- 
ladę. 


Sama zostaje w domu. 

Antonietta — zapracowana, zaniedba- 
na, w szlafroczku w kwiatki, w kap- 
ciach filcowych. Pochylona nad zle- 


wem, naczyniami, słaniem łóżek, 
garnkami, z podniecenie nasłychu- 
jąca odgłosów defilady zza okna. 
Antonietta zwykła  mieszczka, 
zwykła Włoszka, zwykła kura domo- 
wa podziwiająca nabożnie Mussoli- 
niego na koniu. 


I Antonietta ładniejąca, odzyskująca 
kobiecość, kokieteryjna i ciekawa ż 
cia_ potem, kiedy pojawi się już ON- 
sąsiad z przeciwka. 

Antonietta o wielu twarzach i jednej: 
wyrazistej, sugestywnej, pięknej twa- 
rzy Sofii Loren. 

Sofia Loren jako Włos która prze- 
żywa przygodę nie tylko erotyczną 
pewnej niedzieli, historycznej nie- 
dzieli 1938 roku. Przygodę zresztą 
skończoną całkowicie, zamkniętą jak. 
rozdział książki: w ostatnim kadrze 
ON (Mastroianni) znika z jej pola wi- 
dzenia najdosłowniej (ucieczka? are- 
sztowanie?). 








Zostaje ta niedziela, to, cobyło powie- 
dziane tej niedzieli, to, co było przeży- 
te, i jeszcze — książka; Trzej muszkie- 
terowie. 

Wiadomo, widz to czuje: będzie jej 
odtąd strzegła jak relikwii, będzie ją 
Czytywała bez końca. 

Antonietta, matka i żona o życiu bez. 
uśmiechu, fantazji, liryzmu 


Antonietta — wiecznie spragniona, 
głodna inności, światła, ciepła, 
sensów czytelnych i prostych. Wspa- 
niała Antonietta — myszka, która od- 
krywa nagle tęczę. 

Nie dokonuje się to ani od razu, ani 
bezboleśnie. 


On jest zaprzeczeniem dotychczaso- 
wych wyobrażeń o ideale mężczyzny 
nie jest silny, wyrzucono go z pracy, 
przypisuje mu się „defetyzm antyfa- 
szystowski”', na koniec okaże się, że 
choć potrafi dać kobiecie rozkosz, nie- 
wiele to dla niego znaczy. 





Homoseksualista, słabeusz, obcy, in- 
teligent — i Antonietta? Matka sześ- 
ciorga dzieci, kobieta w rozczłapa- 
nych rannych pantoflach — gotująca, 
piorąca, nie najmłodsza? 

Będzie go słuchała. Będzie go wypy- 
tywała. Będzie się nieustannie zdu- 
miewała: że tak delikatnie można żyć, 
rozmawiać, że tak miękko da się roz- 
trząsać o wszystkim, że siła nie zaw- 
sze równa się pięknu, że subtelność 
dopiero zniewala i fascynuje. 


Wielka rola. 

Zbudowana precyzyjnymi środkami, 
dojrzewająca, rosnąca w niuanse 
w miarę posuwania się akcji, znako- 
mita rola dojrzałej aktorki. 

Całkiem przypadkowo aktorka ta jest 











gwiazdą. Okazuje się — nie zawsze to. 
dezawuuje kreację i sens roli. W przy- 
padku Sofii Loren okazuje się nie po 
raz pierwszy. 

Partnezuje jej druga gwiazda — Mar- 
cello Mastroianni — i jemu także przy- 
trafia się sukces prawdziwy. Rzetelny, 
aktorski, artystyczny sukces, 





Antonietta z zaniedbaną fryzurą i roz- 
chylającym się szlafrokiem ma w tym. 
filmie godność i ciepło. Prawie nie 
uśmiechająca się, z inteligentnymi 
oczami, ze śladami wieloletniego 
znużenia i zmęczenia — ma w tym 
filmie wdzięk prawdziwej świeżości 
kiedy doświadcza, dowiadu- 
je się, poznaje, wyciąga wnio- 
ski i porównuje. 


Jej mała, prywatna iluminacja w takt 
grzmiących z głośników „Giovinez- 
zy” i „Deutschland, Deutschland iiber 
alles”. Iluminacja, która umożliwi 
Antonietcie pomyślenie nie. Nie — 
na całe dotychczasowe życie, na pro- 
pagandę z głośników, z ust męża. An- 
tonietta w „Szczególnym dniu” jesz- 
cze nie domyśla do końca swojego 
nie, jeszcze go nie formułuje. 





Ale ono kiełkuje już. Upewniają otym 
oczy Antonietty, smutno i z napięciem 
zza firanek śledzące odchodzącego 
kochanka. 

Oczy zamykające ten film. 

Oczy Loren. 


TERESA 
KRZEMIEŃ 
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[AUM MAZ AEK) 


Codzienność 
i ambicje 


W pierwszej części swego artykulu poświęconego relacjom kina i telewi: 





Jan Englert w „Polskich drogach” Janusza Morgensterna 








(„Poszukiwanie grani 





Film" nr10) 


autor pisał o nowym zjawisku w skali światowej, jakim jest wspieranie kina przez telewizję, zwracał uwagę na 
specyficzną drogę rozwoju naszej telewizji, której początkom patronował teatr, a potem film, omawiał problemy 
wiążące się z rozwojem własnej produkcji filmowej TV, dążącej do odrębności, ale i równouprawnienia z filmem 


kinowym. 





ozgraniczeń między filmem ki- 
nowym i filmem telewizyjnym 
poszukuje się z uporem po obu 
stronach linii demarkacyjnej 
Argumenty układają się w dwie z 
sadnicze grupy: zespół właściwości 
estetycznych oraz zespół zjawisk 
związanych z recepcją. Spróbujmy 
przyjrzeć się temu nieco bliżej 
Rozmiary ekranu, funkcja dialogu, 
znaczenie koloru, sposób organizacji 
kadru: tę grupę cech wymienia się 
najczęściej, ale wszyscy są na ogół 
zgodni, że jeśli mają one jakieś zna- 
czenie — to w każdym razie nie jest to 
Oczywiście. 
realizowana 





znaczenie zasadnicze. 
„Czerwona pustynia 
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w telewizji czy nawet tylko przez nią 
emitowana byłaby potworkiem nie 
do zniesienia. Nawetw telewizji kolo- 
rowej. „Obywatel Kane” w telewizji 
stanowi inną jakość niż na ekranie 
kinowym. I o tych oczywistościach 
także zapominać nie można. Zespół 
cech formalnych, jeśli nawet nie sta- 
nowi unikalnego wyróżnika telewizji 
się przecież kojarzy z dużą czy 
nawet przeważającą częścią jej pro- 
dukcji filmowej. 

Myśle także, iż nieco mitologizuje 
my tzw. warunki odbioru. Telewizję 
ogląda się „przy zajęciach domo- 
wych”, „popijając herbatę” itd., itp. 
Tak, to wszystko prawda, ale kto nie 


zaws; 








widział sytuacji przeciwnych — kiedy 
herbatę odstawiano, telefon zirytacją 
wyłączono? Bo przeszkadzały w od- 
biorze. Sądzę, iż warunki odbioru 
w telewizji narzucają pewien sposób 
myślenia o jej filmie, ale nie są one 
czynnikiem aż tak potężnym, żeby ja- 


kość emitowanego filmu nie miała 
znaczenia dla intensywności odbioru. 
Doświadczenia potoczne — bo na od- 
powiednie badania nie można się po- 
wołać, gdyż ich nie ma — wskazuje, że 
odbiór filmu telewizyjnego może być 
tak samo intensywny jak kinowego. 
Zależy od jakości filmu. Jeśli ten od- 
biór rozproszony, nieuważny przyj- 
miemy z góry do wiadomości jako 








zasadę estetyczną filmu telewizyjne- 
go — skutki będą jak najgorsze. Iwte- 
dy trudno będzie powiedzieć, czy ów 
odbiór niedbały jestskutkiem prezen- 
towanych filmów, czy też filmy są 
skutkiem wyobrażenia o charakterze 
odbioru. Obawiam się, że ten element 
specyfiki recepcyjnej ulega daleko 
idącej mitologizacji, która może spra- 
wić sporo nie zamierzonych szkód, 
obniżając kryteria oceny filmu telewi 
zyjnego. 

Ostatnio jawi się istotniejsze zjawi- 
sko z dziedziny recepcji, na które war- 
to zwrócić uwagę. Myślę tu o specyfi- 
cznego typu gwiazdorstwie, Krzysztof 
Stroiński, główny bohater „Daleko od 
szosy”, Kazimierz Kaczor z „Polskich 
dróg” robią nagle zawrotne kariery 
prestiżowe, doświadczają furii popu- 
larności ze strony widowni w nagrodę 
za jedną rolę, jedną postać. Odłóżmy 
na bok przyczyny niejako subiektyw- 
ne — walor tego aktorstwa. Istnieją 
także ważne przyczyny zewnętrzne, 
wynikające ze specyficznej recepcji 
filmu telewizyjnego i jego spotęgo- 
wanej dawki — serialu 

W przeciwieństwie do gwiazdorst- 
wa z lat dawnych — tym razem jest to 
jakby społeczny jego wariant. Nasy- 
cony zgoła odmiennymi treściami niż 
znane nam dotąd zjawiska, tylko ze- 
wnętrznie podobne, Bohater „Daleko 
od szosy”, który nobilitujetyp indywi- 
dualnych, osobistych, by nie rzec 
egoistycznych celów życiowych, 
w końcu funkcjonujących w zbioro- 
wości w sposób pozytywny, „Kuraś” — 
który stanowi specjalną mutację tej 
samej postawy „realistycznej , ale 
w zderzeniu z sytuacją skrajną umie 
dokonać właściwego wyboru. Łączy 
ich to, że obaj stanowią heroizację 
nieheroicznych stron natury ludzkiej 
Wrecepcji telewizyjnej wartość dzieł 
z jakich wynurzają się te postaci (a 
przykład „Daleko od szosy” stanowi 
argument szczególnie wymowny), nie 
ma większego znaczenia; liczy się 
sztuka ucieleśnienia w postaci-akto- 
rze pewnych zbiorowych przeświad- 
czeń, zawsze odczuwanych i rzadko 
artykułowanych na ekranie. Filmowi 
kinowemu tego typu zjawisko już 
w tej chwili nie towarzyszy, jego wi- 
downia nie wykazuje tak łatwej 
skłonności do identyfikacji. 

tego fenomenu recepcji wyni 

ka cały system postulatów 

estetycznych telewizji obej- 

mujących zarówno elementy 
treściowe jak i formalne. Powodzenie 
recepcyjne przeradza się w program 
formułowany teoretycznie. Monizm 
telewizyjny posiada już fakty ekrano- 
we. na swe uzasadnienie. Dlatego je- 
dynie analiza tych faktów, ich jakości 
i charakteru pozwoli na określenie. 
jaki jest jego zasięg i jego moc obo- 
wiązująca 

Wydaje się, iż szukanie uzasadnień 
w immanentnych właściwościach fi 
mu czy telewizji jest zajęciem niezbyt 
płodnym, bowiem z ich materii nie da 
się wydobyć jednoznacznego progra- 
ma estetycznego (oczywiście przy za- 
łożeniu, iż treść stanowi integralny 
<iement każdej koncepcji estet 
cznej) 

Istnieje na przykład pogląd, iż kino 
zwraca się obecnie do widowni rozbu- 
dzonej intelektualnie, ciekawej świa- 
ta, gotowej poświęcić myśl i czas jego 
złożonym problemom, podczas gdy 
telewizja służy przede wszystkim 
tym, którzy nie mają głębszych ambi- 
cji poznawczych, pragną w zaciszu 
domowym konsumować obrazy afir- 
mujące dotychczasowe doświadcze- 
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nie, dające odprężenie, rozrywkę 
(najszerzej pojętą), pozwalające na 
ucieczkę od zjawisk niepokojących, 
a jeśli wymagających myślenia, tonie- 
zbyt intensywnego, zdecydowanie 
wyciszonego, można by rzec — rutyno- 
wego. 

Obserwacja dotychczasowej prak- 
tyki (i to tylko w makroskali) pozornie 
pozwala na sformułowanie takiego 
poglądu, ale przecież przemawia 
przeciw niemu bardzo wiele argu- 
mentów. Przede wszystkim — kto po- 
wiedział, że jest to jedyna koncepcja 
telewizji? Przecież różnicowanie po- 
trzeb publiczności, który to proces po- 
stępuje nieubłaganie i niezmiennie — 
czyni taki program anachronicznym. 
Trudno się zgodzić z tym, że telewizja 
winna jedynie spełniać skutecznie 
swą funkcję ludyczną, że świat przez 
nią przedstawiony będzie światem 
bez autentycznych problemów. 








ak jak nie można przyjąć po- 

glądu, że jedyną racją kina jest 

film  poznawczo-odkrywczy, 

ten, który daje świadectwo nie- 
pokojom swego czasu. Spójrzmy na 
wykazy frekwencji: świadczą one 
o tym, iż ambicje poznawcze i artysty- 
czne bynajmniej nie-są jedyną podsta- 
wą sukcesów filmu. Przeciwnie, wciąż 
jeszcze jego funkcja rozrywkowa czy 
nawet eskapistyczna stanowi element 
decydujący o frekwencji. A frekwen- 
cja — to racja istnienia, to obecność 
społeczna. Film w kinie posiada bo- 
wiem znacznie surowsze sprawdziany 
zasadności swego istnienia niż film 
telewizyjny: bilet to ważna kartka 
w plebiscycie o celowości jego po- 
wstania. Nie można więc upatrywać 
racji bytu filmu kinowego tam, gdzie 
nie łączy się on ze swoim odbiorcą 
najliczniejszym, a przez to niezmier- 
nie ważnym. Ważnym — własnie z 
punktu widzenia konfrontacji z tele- 
wizją. 

Skoro z samej materii filmu telewi- 
zyjnego i kinowego nie da się odsą- 
czyć elementów konstytutywnych, 
stanowiących istotę każdego z nich, 
różnicy tej trzeba szukać gdzie in- 
dziej, w obrębie programów formuło- 
wanych subiektywnie, ale wynikają- 
cych z przyjęcia zespołu określonych 
celów. Chciałbym w tym momencie 
przypomnieć słowa Janusza Gazdy 
(„Kino” nr 12/1977), który na pytanie, 
czy telewizja nie traktuje filmu zbyt 
instrumentalnie, odpowiedział: „Być 
może. Z takich inspiracji, z takiego 
sutylitarnego» nastawienia zrodziłi 
się «Dyrektorzy» i «Polskie drogi». 
Trzeba po prostu właściwie rozumieć 
formuły takich filmów, ich pojem- 
ność” 

1 to wyjaśnia wiele. Telewizja nie 
kryje, że w ten sposób traktuje film, 
swój film. Odpowiada to jej rozu- 
mieniu celów stawianych przed tym. 
środkiem komunikacji. „Tylko Bea- 
trycze” czy „Personel” będą inkrusta- 
cją produkcji codziennej. Inkrustacją 
charakterystyczną i obecną w poczy- 
naniach wielu telewizji świata. I tych, 
które przyciągają do współpracy 
Bergmana i Rosselliniego, i tych, które 
przenoszą na ekran trudną prozę Par- 
nickiego. Nie to jednak stanowi nurt 
główny i nie to stanowi główny cel 
telewizyjnych zamierzeń filmowych 














ednak pojęcie „utylitarności” by- 
najmniej nie jest tak jednoznacz- 
ne, jak by się to moglo wydawać. 
Twcale nie stanowi kategorii nie- 
zmiennej czy tylko trwałej, Domeną 
rozwoju i poszukiwań swoistej estety- 


ki telewizyjnej powinna byc stale 
konfrontacja owej „utylitarności” ja- 
ko zasady z jej aktualnymi manifosta- 
cjami w telewizyjnej twórczości. Sto- 
pień powiązania filmu tv z doświad 
czeniami widowni, intensywnoś 
świadczenia jej odczuciom, rozmiary 
szczerości we wzajemnym dialogu 
ekranu i odbiorcy będą to zapewne 
elementy wymagające stałej weryfi- 
kacji. I jeśli teoretycy zastanawiają się 
nad istotą i funkcją „krytyki telewi- 
zyjnej”, sądzę, iż w tej dziedzinie mo- 
że ona spełnić rolę niepoślednią. Jeśli 
zechce do zadania podejść poważnie 
i jeśli takie podejście spotka sięzrów- 
nie poważnym rezonansem. „Utylitar- 
ność” filmu telewizyjnego, jako pod- 
stawowa zasada jego funkcji, nie jest 
bowiem terminem zamykającym po- 
szukiwania formuły programowej. 
Przeciwnie — od niej dopiero te poszu- 
kiwania się zaczynają. Od sposobu 
rozumienia tej „utylitarności” zależeć 
będzie postać i kształt twórczości tele- 
wizyjnej. 

Zagadnienie stosunku kina i tele- 
wizji rozpatrywane z punktu widze- 
nia recepcji można także sformułować 
inaczej; czy relacja między nimi win- 
na mieć charakter komplementamy 
czy konkurencyjny? Otóż wydaje si 
że żaden z członów tej alternatywy nie 
może być przyjęty bez zastrzeżeń. 
Tam, gdzie adresatem jest odbiorca 
wymagający sztuki popularnej, w ja- 
kimś sensie obie te dziedziny muszą 
się do siebie ustosunkować konkuren- 
cyjnie. Film dostępnymi sobie środka- 
mi może i musi zabiegać o widza. 
Wymaga to od niego niemałego wysił- 
ku, bowiem pod tym względem tele- 
wizja znajduje się w strukturałnie ko- 
rzystniejszym położeniu. Można tu 
mówić o świadomym rozdziale zadań, 
nawet logicznym rozdziale tematów, 
kierunków programowania itd. Bę- 
dzie to jednak zawsze koegzystencja 
na jednym obszarze recepcyjnym, 
a więc zabarwiona elementami kon- 
kurencyjności. 

Czy wobec tego film i telewizja 
mogą być względem siebie komple- 
mentarne? Ależ tak, jeśli się nie damy 
uwieść urokom ani filmowego, ani te- 
lewizyjnego monizmu. Mogą bowiem 
i muszą być wobec siebie zarówno 
komplementarne jak i konkurencyj- 
ne. Obszar tej komplementarności po- 
siada zresztą wyraźnie rysujące się 
kontury. 


Przed tym wypadnie jednak zająć 
się terminem „arcydzieło”. Kiedy pa- 
da tosłowo, rozumiemy je metaforycz- 
nie. Idzie przecież o zaznaczenie tym 
skrótem pułapu ambicji, pułapu ce- 
łów. Nie ma więc przeciwieństwa „a! 
cydzieło” — „produkcja użyteczna 
„utylitarna”. A przynajmniej jest to 
przeciwieństwo pozorne. Złożona dia- 
lektyka powiązań w sztuce nie nastrę- 
cza wątpliwości, iż zmierzanie do „ar- 
cydzieł” stanowi warunek wysokiego 
poziomu filmu popularnego, użytecz- 
nego czy wręcz utylitarnego. Względ- 
na autonomia zjawisk sztuki, która 
w klasyce marksistowskiej wsparta 
jest bogatym piśmiennictwem anali- 
tycznym, zasadza się w istocie na tym 
typie wzajemnych sprzężeń. Trudno 
więc wyobrazić sobie spoistą koncep- 
cję celów kulturowych, która ów me- 
taforyczny sens słowa „arcydzieło! 
negowałaby „lub wręcz skreślała ze 
swego słownika. Byłaby to koncepcja 
niepełna, ułomna. Potencjalna goto- 
wość na przyjęcie „arcydzieła” 

umieszczenie go w rzędzie istotnych 
postulatów — będzie zawsze znamio- 



































Juliusz Machulski (z lewej) w „Personelu” Krzysztofa Kieślowskiego 


nować każdy program pełny i wszech- 
stronny. 

Kulturowa funkcja filmu realizuje 
się na znacznie większej ilości pięter 
niż telewizji, która zasięgiem swym 
pokrywa pasmo o wiele szerzej rozpo- 
starte, ale też i węższe, bardziej spła- 
szczone, o mniejszej ilości poziomów. 





onizm telewizyjny zderza 

się tu z koniecznością wi- 

dzenia problemów kultury 

szerzej i głębiej. Telewi- 
zja nie ma za sobą arcydzieł. Żadna 
telewizja. Tych kilka tytułów, jakiesię. 
zazwyczaj wymienia przy tej okazji, 
nie stanowi arcydzieł, co najwyżej 
bestsellery. A to przecież nie to samo. 
Socjologicznie i estetycznie. Nie wia- 
domo czy tak musi być, ale na pewno 
tak jest. Na całym Świecie. Bowiem 
cele społeczne telewizji określają 
2 góry jej cele artystyczne. Iniesądz 
aby wprowadzenie telewizji kabło- 
wej, co stanowi źródło wielu obudzo- 
nych nadziei, cokolwiek w tym ukła- 
dzie zmieniło. Ośrodek telewizji ka- 
błowej w Grenoble, którego działal- 





Beata Tyszkiewicz i Stanisław Zaczyk w „Polskich drogaci 


ność miałem okazję przestudiować, 

po_ pierwszych miesiącach euforii 
przekształcił się w osiedlowe kino, 
wprost do kilku tysięcy mieszkań emi- 
tujące filmy... archiwalne. To samo, 
słyszę, dzieje się gdzie indziej. Nie 
ma więc podstaw sądzić, że w kwesti, 
która nas interesuje, telewizja kablo- 
wa przyniesie jakościową zmianę. 

A więc... Konfrontacja monizmu te- 
lewizyjnego i filmowego nie może być 
przezwyciężona na gruncie estetycz- 
nym czy recepcyjnym. Syntezę może 
przynieść jedynie globalna koncepcja 
kultury, na tyle pojemna, aby — wyko- 
rzystując istniejące elementy 
zróżnicowania — nakreślić obszary 
konkurencyjności i_ komplementar- 
ności dla nich obu. Globalna koncep- 
cja wyznaczająca cele na różnych po- 
ziomach, określająca regiony zbież- 
nego działania i regiony celowych od- 
mienności, uwzględniająca ze zrozu- 
mieniem potrzeby sztuki popularnej, 
jaki konieczność ambicji świadczącej 
0 naszym czasie. 





LESŁAW BAJER 















Franciszek Pieczka w roli Niegolewskiego 


Wojciech Wysocki i reż. Lucyna Smolińska 
ELŻBIETA 
DOLIŃSKA 


listopada 1808 roku Napo- 
leon z częścią swej armii 
stanął obozem pod wsią 


Bocegnuillas. Przed nim 
rozciągał się łańcuch gór Guadarrama 
zamykający drogę na Madryt. Jedyne 
przejście prowadziło przez. przełęcz 
Somosierra, ufortyfikowaną czterema 
bateriami dział i obsadzoną dziewię 
ciotysięczną armią hiszpańską pod 
dowództwem generała Benito San- 
-Juana. Marszałkowie napoleońscy 








Victor i Bessieres uznali tę przełęcz 
za niezdobytą. Plan ataku narodził się 
dopiero rankiem następnego dnia, po 
nieudanejakcji piechoty, miałagowy- 
konać jazda — trzeci szwadron szwole- 
żerów polskich pod dowództwem Ko- 
zietulskiego, razem stu czterdziestu 
ludzi. Zginęło czternastu, około sie- 
demdziesięciu zostało rannych bądź 
kontuzjowanych. Cała szarża trwała 
7-8 minut; dla jednych jest to dziś 
symbol bezprzykładnej waleczności 
i bohaterstwa polskiego żołnierza, dla 
innych przykład bezrozumnej oliar- 
ności, szaleństwa, tromtadracji 

Lucyna Smolińska i Mieczysław 
Sroka realizują filmy dokumentalne 
i oświatowe dla telewizji już od dzie- 
sięciu lat. Są autorami cyklu: „Wielcy 
znani i nie znani” — ukazującego syl- 
wetki ludzi, którzy wnieśli trwały 
wkład do polskiej, a często światowej 
kultury i cywilizacji; „Za wolność wa. 
szą i naszą” — o Polakach na obcej 
ziemi i cudzoziemcach walczących 
pod polskimi sztandarami; „Pomniki 
warszawskie” — o historii i wydarze- 
niach, które rozgrywały się w ich po- 
bliżu; „Wielkie polemiki literackie” — 
ukazującego spory o twórczość sław- 
nych pisarzy polskich. W swych fil- 
mach chętnie sięgają po sprawy cie- 
kawe, lecz małospopularyzowane, lu- 
dzi pozostających w cieniu luminarzy, 
a słusznie godnych uwagi. Filmem 

Raszyn”, prezentowanym już w pro- 
gramie telewizyjnym i na festiwalu 
w Olsztynie, włączyli się w cykl pre- 
zentujący polskie bitwy, teraz pracują 
nad „Somosierrąj 

Każda z bitew przedstawionych 
w godzinnych odcinkach ma jedno- 
cześnie stworzyć okazję do zaprezen- 
towania realiów tego czasu, tła społe- 
czno-politycznego. Okres Księstwa 
Warszawskiego, związki Polaków 
z Napoleonem ukazał już „Raszyn 
Jaka więc będzie „Somosierra 2 

Mówią Lucyna Smolińska i Mieczy- 
sław Sroka: 

„Mniej interesuje nas ówczesna sy 
tuacja społeczno-polityczna (choć 
uwzględniamy ją w ocenie Somosier- 
ry) czy historia pułku szwoleżerów, 
a nawet hiszpańska kampania Napo- 
leona. Chodzi nam głównie o przy- 




















































































Zdjęcia: 
MAŁGORZATA PYTKOWSKA 
i ROMAN SUMIK 


sierr 


pomnienie faktów dotyczących wałki 
o przełęcz Somosierra; także legend 
jakie wokół niej narosły. W pewnej 
sytuacji militarnej padł rozkaz wyko- 
nania zadania bojowego i zostało ono 
wykonane w sposób doskonały, z mi- 
nimalnymi stratami — patrząc z per- 
spektywy armii. Chcemy dokonać 
konfrontacji potocznych wyobrażeń 
o szarży, tego istniejącego w narodo- 
wej świadomości stereotypu utrwalo- 
nego choćby przez przekazy ikon 














graficzne, obrazy Verneta, Michałow- 
skiego, Suchodolskiego i Juliusza 
Kossaka — z prawdą historyczną. 
wóz, a właściwie przesmyk skalny, 
zwalisko głazów, jak Somosierrę ma- 
lowano, jest legendą. Pierwszy roz- 
wiał ją Wojciech Kossak, który w 1899 








Edmund Fetting (Wojciech Kossak) i Wojciech Wysocki (dziennikarz) 
Grzegorz Warchoł w roli Napoleona Grzegorz Warchoł, Jerzy Moes i Józef Duriasz Grzegorz Warchoł 








roku pojechał na teren Somosierry i to 
o tej samej porze roku, kiedy odbyła 
się bitwa, nawet tego samego dnia 30 
listopada. Okazało się, że ów skalisty 
wąwóz to rodzaj łagodnej przełęczy, 
zwanej po francusku »defilóc, o dłu- 
gości około 3 km, a różnicy wzniesień 
300 metrów. Że góry są, ale dalej, 
a skał w pobliżu niewiele. Cała trud- 
ność polegała na tym, że 140 szwole- 
żerów musiało szarżować dnem owve- 
go »defilć«, z obu stron ograniczone- 
go niskimi murkami — na szerokość, 
gdzie mogły się zmieścić obok siebie 
tylko cztery konie, A nazygzakowatej 
drodze ustawiono cztery baterie, każ- 
da po 4 działa, co 700 metrów. Trzeba 
było pokonać ten odcinek tak szybko, 
by kanonierzy hiszpańscy nie zdążyli 
wystrzelić dregi raz. Kolumna ataku- 
jąca miała więc przyjąć na siebie tyl- 
ko jedną salwę każdej baterii.” 

Taka była topografia Somosierry. 
Odkrycie Kossaka wywołało burzę, 
mówiono: koniec z legendą. Brak po- 
tęgujących grozę skał rozczarowywał 
zauroczonych istniejącymi dotąd ma- 
łarskimi wizjami. W 1901 roku odbył 
się wernisaż Kossaka, na którym za- 
prezentował olejne szkice do panora- 
my Somosierry. Scena ta znajdzie się 
w filmie, a także fragmenty dokumen- 
talnego reportażu, ukazującego, jak 
dziś wygląda tamten teren 











Nie mniejsze różnice między fakta- 
mi a potocznym © nich wyobrażeniem 
dotyczą samej szarży. Skomentuje je 
naukowo znawca epoki, prof. Andrzej 
Zahorski. Osią konstrukcyjną filmu 
jest dialog między dwoma weterana- 
mi, którzy spotykają się w poiowie lat 
pięćdziesiątych XIX wieku w Opino- 
górze, siedzibie dowódcy pułku szwo- 
leżerów, Wincentego Krasińskiego. 
Jeden to Andrzej Niegolewski — brał 
udział w szarży w stopniu podporucz- 
nika, drugi — Józef Załuski, wtedy po- 
rucznik — był w pułku, ale w samej 
szarży nie uczestniczył. Załuski za- 
mierza pisać pamiętniki i prosi kolegę 
0 szczegółową relację. Ich rozmowa, 
przeplatana filmowymi retrospekcja- 
mi, ukaże przebieg tej walki, będzie 








eż polemiką z przekazami historio- 
gralii francuskiej, m.in. pracą Thiersa 
„Historia Konsulatu i Cesarstwa”, usi- 
łującą zdyskontować udział Polaków 
na rzecz Francuzów 

Mówią twórcy filmu: „Niegolewski 
był jedynym oficerem, który ocalał 
z atakującego szwadronu, choć od- 
niósł 11 ciężkich ran, za walecznoś 
nagrodzono go Legią Honorową. Ko- 
zietulski, ten najbardziej powszech- 
nie znany uczestnik szarży, dotarł tyl- 
ko do pierwszej baterii, a potem zabi- 
to pod nim konia i wracał pieszo - 
znalazł się zresztą w niemiłej sytuacji 
spotkał nadchodzącego z marszałka- 
mi Napoleona. O _ Niegolewskim 
mniej się pamięta, ale jego relacja jest 
najbardziej wiarygodna, obaj z Zału- 
skim pozostawili pamiętniki i na nich 
- zgodnie 2 najnowszymi badaniami 
historyków — opracowaliśmy scena- 
riusz 

Czym więc była Somosierra? Sza- 
leństwem i typowo polską brawurą 
czy wyrazem gotowości do przelania 
krwi dla Polski nawet na obcej ziemi? 
W finale filmu powie Niegolewski 
„To miłość Ojczyzny, nasz naród nad 
inne cechująca, przewodniczyła całej 
szarży lotem błyskawicy, wśród 
ogromnego ognia... Miłość ta była na- 
szą jedyną komendą. W tej służbie 
każdy z nas gotów był cudów walecz- 
ności dokazywać, by czym. prędzej 
świadcząc cesarzowi o sile narodu 
polskiego wpoić w niego poszanowa- 
nie dla orła białego, w którego imie- 
niu Polacy swe zwycięskie sztandary 
i tu na Somosierze zatykali”. 
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Film „Somosierra” powstaje w telewi- 
zyjnej wytwórni „Połtet” (drugim produ- 
centem filmów o polskich bitwach jest 
„Czołówka””). Scenariusz i reżyseria: Lu- 
cyna Smolińska i Mieczysław Sroka. Zdję- 

Ryszard Janowski. Scenografia i kos- 
tiumy: Marek Lewandowski. Kierownictwo 
produkcji: Jeremi Maruszewski. Grają: 
Franciszek Pieczka (Andrzej Niegolewski), 
Józef Fryżlewicz (Józef Załuski), Grzegorz 
Warchoł (Napoleon), Edmund Fetting 
(Wojciech Kossak), Wojciech Wysocki 
(dziennikarz), Józef Duriasz (marszałek 
Bessieres), Arkadiusz Bazak (marszalek 
Victor i Jerzy Turek (szwoleżer). 














Franciszek Pieczka 
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eografia kina zachodnio- 
niemieckiego jest nie- 
skomplikowana. Z jed- 
nej strony istnieją twórcy 
filmów komercjalnych tacy jak Ha- 
rald Reinl, Alfred Vohrer czy Peter 
Patzak, którzy przenoszą na ekran 
teksty nieśmiertelnego Karola Maya 
lub powieści trzeciorzędnych pisarzy 
współczesnych, łączących tanią sen- 
sację z odrobiną seksu, okrucieństwa 
i parapsychologii. Z drugiej zaś —ma- 
my do czynienia z reżyserami ambit- 
nymi, usiłującymi dokonać _rozra- 
chunku ze współczesnością REN. 
Wśród nazwisk autorów filmowych 
z prawdziwego zdarzenia dwa przy- 
najmniej są symptomatyczne dla 
przemian, jakim podlega współczes- 
na kinematografia  zachodnionie- 
miecka. To Aluxander Kluge i Volker 
Schlóndorif. Niepodobni do siebie, 
wychodzą z odmiennych pozycji ar- 
tystycznych. 


Kluge pozostał wierny dawnym 
koncepcjom francuskiego „cinóćma- 
-vćrite”. Struktura jego filmów zdaje 
się być otwarta na życie, które wlewa 
się na ekran pozomie bez kontroli 
autora. Pozornie, bo przecież Kluge 
umiejętnie i niepostrzeżenie próbuje 
surowy materiał rzeczywistości pod- 
dać rygorom filozofii anarchii i lewac- 
kiego radykalizmu. Widać to zarówno 
w jego dawnych jaki nowych filmach. 
Są one bardzo ostre w krytyce sytuacji 
społecznej i politycznej RFN, lecz 
konkluzje, jakie z tego wynikają, wy- 
magają ostrożności i rezerwy. 
Schlóndorff jest inny. Może w zesta- 
wieniu z „Utraconą czcią Katarzyny 
Blum” brzmi to wątpliwie, jednakże 
pamiętajmy, że idąc śladami powieści 
Heinricha Bólla reżyser broni w tym 
filmie nie tyle radykalizmu, ile god- 
ności ludzkiej narażonej na brutalne 
ataki aparatu sprawiedliwości, zagro- 
żonej w swej wolności osobistej. 





Schlóndorif często korzysta z tekstów 
wybitnych pisarzy. Stąd zapewne bie- 
rze się jego umiarkowanie zarówno 
w sferze filozofii, refleksji intelektual- 
nej jak i propozycji estetycznych. Je- 
go utwory wyróżniają się solidną dra- 
maturgią, cokolwiek może akademic- 
ką, dynamicznym styłem narracji 
i wrażliwością obserwacji, Obaj, Klu- 
ge i Schlóndorff, wzajemnie się uzu- 
pełniają, tworząc jakby dwie skrajne 
propozycje kina zachodnioniemiec- 
kiego. 

Pośrodku trzeba by umieścić Raine- 
ra Wernera  Fassbindera, którego 
twórczość, płodna i wyrafinowana, 
stała się sensacją ostatnich lat w skali 
europejskiej. Ten młody stosunkowo 
twórca nakręcił w ciągu zaledwie kil- 
ku lat ponad 30 filmów krótko- i dłu- 
gometrażowych, przy czym ów po- 
śpiech nie miał konsekwencji natury 
estetycznej czy  dramaturgicznej. 
Przeciwnie, utwory Fassbindera ce- 
chuje nienaganny styl. plastyczna 
wirtuozeria, choć zapewne mistrzem 
reżysera pozostaje Jean-Luc Godard 
z jego zmysłem obserwacji, interwen- 
cyjnością, szybkim  atakowaniem 
wszelkich deformacji i wynaturzeń 
współczesnego życia.  Fassbinder 
2 wielkim wyczuciem potrafi uchwy- 
cić podstawowe konflikty swojego 
kraju, Ludzie u Fassbindera zdają się 
cierpieć z powodu społecznej nie- 
przydatności, czują się niepotrzebni 





wśród innych. Owe wewnętrzne kon- 
flikty doprowadzają ich z reguły do 
klęski. 

Jesttoszczególnie wyrażne w bodaj 
najlepszym filmie Fassbindera „Han- 
dlarz na każdą porę roku” (1971). Bo- 
haterem jest wędrujący po podwór- 
kach sprzedawca owoców. Pozornie 
powodzi mu się nieżle: zarabia solid- 
nie, ma żonę i dzieci. A jednak wyczu- 
wa się w nim nieustanne napięcie, 
zmagania z samym sobą. Przyczyny 
jego klęski duchowej leżą w prze- 
szłości. Był człowiekiem powszechnie 
szanowanym, ale przypadek zdecydo- 
wał, że stracił posadę. Odeszła od nie- 
go narzeczona, bo niechciała wyjść za 
człowieka bez stałego zawodu. Odtąd 
bohater zaczął staczać się coraz niżej 
Szukał szczęścia w najemnych legio- 
nach w Afryce. Później wziął się za 
sprzedaż owoców. Kiedy go poznaje- 
my, jest już człowiekiem przegranym: 
stracił nadzieję, że może być kimś 
w życiu. Asystujemy mu aż do wstrzą- 
sającej sceny, gdy wśród łudzi pozor- 
nie mu bliskich dokonuje ostateczne- 
go rozrachunku ze sobą i swym 
życiem. 

Motyw rezygnacji, przegranego ży- 
cia, jest widoczny także w innych fil- 
mach Fassbindera, takich jak „Katzel- 
macher”, „Effi Briest'”', „Matki Kuster 
podróż do nieba”, „Chińska ruletka”, 
„Szatańska pieczeń”. Widzimy w nich 
ludzi skazanych na zagładę, bezsil- 








„Szklane serce” Wernera Herzoga 


nych, nie umiejących się obronić 
przed nadciągającą klęską. Teraz 
Fassbinder może mniej akcentuje 
przyczyny duchowej degrengolady 
bohaterów, nie sięga w przeszło: 
więcej uwagi poświęcając skompli- 
kowaniom społecznym dzisiejszej Re- 
publiki Federalnej Niemiec. Poznaje- 
my rozmaite orientacje polityczne, 
wzajemnie się zwalczające, nie gwa- 





rantujące klimatu sprzyjającego we- 
wnętrznemu rozwojowi jednostki, re- 
spektowania humanistycznych trady- 
cji. W istocie jednostka jest skazana 
na własne siły. 

Czyniąc obiektem analizy społecz- 
nej już nie przeszłość, lecz teraźniej- 
szość Fassbinder nie zmienia swej 
metody twórczej. Pozostaje nadal rea- 
listą, może tylko bardziej w pojęciu 
brechtowskim, z coraz to większą do- 
zą sarkazmu, coraz bardziej skłania- 
jący się ku satyrze obyczajowej. Na- 
dal jednak pewne refleksje filozoficz- 
ne nie są w jego filmach samoistne, 
wynikają z materiału rzeczywistego, 
uchwyconego dzięki wnikliwym ob- 
serwacjom, szacunkowi dla faktów. 

Różni to Fassbindera wyraźnie od 
Wernera Herzoga, którego droga jest 
zgoła odmienna. Reżyser ten najpierw 
zakłada pewną konstrukcję intelektu- 
alną, a później dobiera do niej fakty 
społeczne. Jeśli nie jest to jeszcze wi- 
doczne w „Zagadce Kaspara Hause- 
ra” czy „Stroszku”, które wydają się 
utworami opartymi na materii obser- 
wacji, podpatrywania życia — to wy- 
raźnie dochodzi do głosu w „Szkla- 
nym sercu”, Jest to już abstrakcyjna 
przypowieść o ludzkiej niemożności, 
nadciągającym fatum, rzecz mogąca 
się dziać teraz i zawsze, z której wyni- 
kają wielkie prawdy filozoficzne, pr 
cyzyjnie przygotowane przez Herzo- 
ga, przekazane publiczności dla wy- 
wołania refleksji i zadumy nad ży- 
ciem i przyszłością. Herzog jest reży- 
serem filmów bardzo wyrafinowa- 
nych malarsko. 

Jakimi torami potoczy się dalej am- 
bitny film zachodnioniemiecki? Czy 
będzie kontynuował realistyczne do- 
świadczenia Fassbindera lub intelek- 
tualną spekulację Herzoga? Trudno 
odpowiedzieć na te pytania. Wiadomo 
powszechnie, że Fassbinder nosi się 
z zamiarem opuszczenia RFN, Ma 
wiele zamówień z wytwómi angiel- 
skich i amerykańskich. Nakręcił już 
z Anglikami film „Rozpacz”, według 
Vladimira Nabokova, całkowicie od- 
mienny od jego dotychczasowej twór- 
czości.. W kraju zaś wyrasta nowe po- 
kolenie reżyserów, z Wimem Wender- 
sem _ („Amerykański przyjaciel”) i 
Reinhardem Hauffem („„Paule Paulen- 
der”, „Główny wykonawca”), którzy 
gustują na razie w surowym natural: 
mie. Jakie będą ich następne realiza* 
cje — trudno powiedzieć, 
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„Handłarz na każdą porę roku” Rainera Wernera Fassbindera 
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iepodobny do innych: czyż 
ła sprawa właśnie nie _ jest 
jednym z ważniejszych moty- 
wów filmu od chwili, kiedy 
z przewróconej teczki wypełza biały 
szczeniak seter i chwiejąc się na nó: 
kach zmierza w stronę Iwana Iwano- 
wicza? Mały białasek — pośród pełno- 
krwistych, prawdziwych seterów 
o czarnej sierści. Jest wyrodkiem swej 
rasy czy — przeciwnie - objawem po- 
wrotu właściwej, zaginionej przed 
wiekami rodziny białych seterów? 

Nie będziemy - jak czyni to Iwan 
Iwanowicz — dążyć do ustalenia pra- 
widłowej genealogii Bima. Interesuje 
nas to, że Bim nie jest podobny do 
innych seterów. Od tego zaczęły się 
wszelkie jego nieszczęścia, bo odmó- 
wiono mu przysługującego seterom 
psiego świadectwa. I życie Bima, peł- 
ne konfliktów i dramatów, stało się 
zupełnie odmienne od egzystencji 
nieżliczonych powinowatych. Bo cóż 
to za życie? Tresura i surowy reżym, 
reżym i tresura na okrągło, a od czasu 
do czasu psie konkursy, w których 
rywale rywalizują jedynie o to, który 
2 nich bardziej przypomina ideał 
A Bim nie przypomina. 

Film Stanisława Rostockiego, zrea- 
lizowany na podstawie książki Ga- 
wriła Trojepolskiego, wywołać może 
dyskusje. Temat dyskusji można 
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określać rozmaicie: chodzi tuio temat 
harmonii człowieka i przyrody. 
10 sprawę ochrony naturalnego środo- 
wiska. Ale jak to bywa w przypadku 
nietuzinkowych filmów — każdy od- 
biorca chciałby doszukać się w nich 
czegoś sobie bliskiego. Ja w „Białym 
Bimie” doszukuję się tematu odmien- 
ności, niepowtarzalności każdej ży- 
wej istoty. Jak pogodzić bezlitosny 
zalew otaczającej nas_ technicznej 
standaryzacji z naturalnym pr wem 
do odmienności. Prawem człowieka 
i każdego stwórzenia, które oddycha 
i żyje obok niego? 

Na ostatnim Festiwalu 
Krótkometrażowych w 
Grand Prix otrzymał film 
słowiański „Młot”. Była to hist 
ria o transporterze i czarnym kurczi 
ciu (w tym przypadku wyróżnikiem 
był kolor czamy). Kurczę pojawia się 
na taśmie transportera i- oczywiście 
zostaje „wybrakowane”, odrzi 
Uparte — znowu wraca na taśmę i zno- 
wn zostaje odrzucone. W końcu pada 
na stos, pod młot drobiący niestrudze- 
nie odpadki. I nagle — o cudzie! 
widzimy, jak spod ogromnego kosza 
wypełnionego stosem odpadków wy- 
łazi owo niespożyte czarne pisklę 
ucieka w świat. 

Ostatnio zaczytujemy się książkami 
Bernharda 'Grzimka i Geralda Darre- 


Filmów 
Krakowie 





jucjo- 





icon 








la. To nie są zwyczajne opowiastki 
o sympatycznych zwierzątkach — to 
przepojone głębokim humanizmem 
rozważania poświęcone sprawie 
obrony każdej żywej istoty. Z jaką 
wnikliwością opisuje Darrel jakieś 
łam koszatki wiezione statkiem 
z Afryki do Anglii! Ponieważ zabrakło 
dla nich odpowiedniej karmy, koszat- 
ki padały jedna po drugiej 

Albo inny przykład - książka zna- 
nych zoologów Jane i Hugo van La- 
viek-Hudoll__„Niewinni  zabojcy 
Opowieść o hienach, szakalach, „„po- 
żeraczach padliny” otoczonych po- 
wszechną wzgardą. Lecz 
spojrzenie zoologów ujawnia nam in- 
ną stronę ich egzystencji: czułą 
o potomstwo, gotowość do wzajemnej 
pomocy, ofiarność i 
w obronie drugiego osobnika. Layick- 
-Hudollowie potrafili wyodrębnić 
śród tych zwierząt indywidualności 
a różnych cechach: odważną „Lady 
Astor" i „Krwawą Mary”, wzruszającą 














olo uważne 





poświęcenie 











„Beczkę”, zawziętego „Nelsona”, za- 
bawną „Pstrokatkę” i małą dzielną 
Sindę”. Każda żywa istota jest jedy- 


na w swoim rodzaju i posiada święte 
prawo do tej „inności”; do niepowta- 
rzalności. 

To nasze dzisiejsze zainteresowa- 
nie zwierzętami można uważać za 
ekstrawagancję; można też doszuki- 


Wiaczesław Tichonow 


BAŁY BM CZARNE UCHO 


wać się w nim nowego porywu huma- 
nizmu i obudzonej wrażliwości. Są 
dzę, iż o tym właśnie traktuje film 
Rostockiego. 

Zgoda, jest to film o psie, Ale Biały 
Bim jest w istocie niezwykły. Stwier- 
dzamy w nim obecność owych cech 
żywej, nie stłumionej wrażliwości, 
chciałoby się rzec — humanizmu. 
Oczywiście dzisiejszy cywilizowany 
czlowiek nie będzie na ogół przeja- 
wiać tak otwarcie jak Bim swoich 
uczuć; nie będzie rzucać się w rozpa- 
czy na lekarzy i w stronę łóżka z cho- 
rym Iwanem Iwanowiczem (Wiacze- 
sław Tichonow), którego za chwilę 
zawiożą do szpitala. Człowiek stłumi 
rozpacz, nie ujawni jej, skryje w so- 
bie, Nie pobiegnie za karetką pogoto- 
wia, nie będzie dniami i nocami wy- 
<jlądał na zajeżdżające pod dom sa- 
mochody, nie pomknie w końcu aż do 
utraty tchu za pośpiesznym pociągiem 
uwożącym bliską osobę. Ale Bim jest 
tylko psem i nie znane są mu cuda 
współczesnej techniki, ułatwiającej 
Tudziom życie; ma tylko jedno serce 
i szybko biegnące psie nogi. Ale to, co 
ma, poświęca z całą swoją psią ofiar- 
nością. 

Bieg Bima za pociągiem. leż w nim 
pierwotnego, dzikiego piękna. Gdy- 
byśmy potrafili, gdybyśmy — my, lu- 
dzie — chcieli tak pędzić za kimś dro- 
gim, kto może nas opuścić już na 
zawsze! 

Nie chodzi o sentymentalne nawo- 
Tywania do utopii, do powrotu do na- 
tury. Ale ten obraz psiej wierności 
wyraża tęsknotę, tęsknotę autorów fil- 
mu „Biały Bim Czarne Ucho” za pros- 
tolinijnością uczuć i emocji, tak w yre 
ziście i przejmująco wyrażoną za po- 
średnictwem „bohatera”. Bo też Bia- 
łego Bima możemy śmiało nazwać bo- 
haterem. Nie możemy naiwnie za- 
chwycać się „dojrzałością jego gry 
Wiadomo, wszystko to nie jest sprawą 
gry, lecz swoistej, wiecznej magii ki- 
na. Zagrało wszystko, co widzimy na 
ekranie. Mam na myśli całą komplek- 
sową strukturę filmu, jego szczególny 
ton i klimat, jego ofensywność myślo- 
wą. Ciekawe, że aktorzy niezupełnie 
uttafili w ton tego utworu, co dziwi 
u takiego „aktorskiego” reżysera jak 
Rostocki. 

Ważnym, może nawet najpiękniej- 
szym elementem tego filmu jest obraz. 
przyrody środkowej Rosji. Nawet 
w pejzażu arktycznym czy pustynnym 
odnajdujemy z reguły jakąś konkret- 
ność, skończoność, A tu — wszystko 
rozmyte, jakby ledwie zarysowane, 
lecz ileż w tych krajobrazach poezji, 
jaki spokój! Jak szeleszczą —zdaje się 
— dzwonią na wietrze czerwono-żółte 
więdnące liście! Jak bardzo udziela 
się nam płynące z ekranu wrażenie 
odwiecznego królestwa przepaścis 
tych, wiecznie zielonych lasów! Z te- 
go królestwa żywej przyrody wyelimi 
nowano kiedyś zaledwie jedno ogni- 
wo. I coś jakby w naturze zamarło, 
zepsuło się, wykoślawiło, czego nie 
sposób przywrócić. A przecież nie po- 
winno tak być 
Taki jest właśnie sens filmu „Biały 
Bim Czarne Ucho 
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BIEŁYJ BIM CZORNOJE UCHO, reż. Stani- 
sław Rostocki, ZSRR 
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MAMO, JA ŻYJĘ! 


Reżyseria: KONRAD WOLF. Scena- 
riusz: Wolfgang Kohlhaase. Zdjęcia: 
Werner Bergmann. Muzyka: Rainer 
Bóhm. Scenografia: Alfred Hirsch- 
meier. Kostiumy: Werner Bergemann. 
Wykonawcy: Peter Prager (Becker), 
Uwe Zerbe (Pankonin), Eberhard 
Kirchberg (Koralewski), Detlef Giess 
(Kuschke), Donatas Banionis (Mau- 
ris), Margarita Tierechowa (Swietła- 
na), Jewgienij Kindinow (Glunski), Mi- 
chaił Waskow (Kola), Iwan Łaj 
(generał) i inni. Produkcja: Wytwórnia 
Filmów Fabularnych DEFA, grupa 
„Babelsberg” przy współpracy Wy- 





twórni Mosfilm. Barwny, szerokoekra- 
nowy. Dozwolony od 15 lat. Czas wy- 
świetlania 100 min. Tytuł oryginalny: 
„Mama, ich lebe!'" 


Dramat psychologiczny z okresu II 
wojny światowej. Czterej żołnierze 
niemieccy, wzięcido niewoli podczas 
walk na froncie wschodnim, przecho- 
dzą złożony proces reedukacji — aż 
po świadome odrzucenie hitleryzmu. 


TAKSÓWKARZ 


USA,1976 


Reżyseria: MARTIN SCORSESE. Sce- 
nariusz: Paul Schrader. Zdjęcia: Mi- 
chael Chapman. Muzyka: Bernard 
Herrmann. Piosenki: „Late for the 
Sky” — Jackson Brown. „Hold Me Clo- 
se” — Bernard Herrmann i Keith Addis. 
śpiewa George (Oobie) McKern. Sce- 
nografia: Herbert Mulligan. Wyko- 


IMIONA MIŁOŚCI 


INDIE, 1974 


Reżyseria: M.B. SREE PRASAD. Sce- 
nariusz na podstawie powieści Anasu- 
yi Shanker „Kankana”: U.R. Anantha 
Murthy. Zdjęcia: S. Ramachandra. 
Muzyka: H.J. Imam. Scenografia: R.M. 
Hadapad. Wykonawcy: A. Revathi (Ra- 
maa), Girija (Susheela). Divija (Kas- 
thori), D. Bharathi (Valli). Vasumathi 
(Amritha), Pamela (Ambika), H.B. Ya- 
jaman (Nagendra) i inni. Produkcja; 
Mayura Films, Bangalore. Czarno-bia- 
ty. Dozwolony od 12 lat. Czas wyświet- 


nawcy: Robert De Niro (Travis Biekle). 
Cybili Shepherd (Betsy), Jodie Foster 
(iris), Harvey Keitel („Śport”), Peter 
Boyle (..Czarownik”'), Leonard Harris 
(Charles Palantine) i inni. Produkcja: 
ltalo-Judeo. A Bill Phillips Production. 
Barwny. Dozwólony od 18 lat. Czas 
wyświetlania 119 min. 








Studium alienacji człowieka, które- 
go psychikę na trwałe zdeformowały 
przeżycia z wojny w Wietnamie. Je- 
dyną możliwością samorealizacji 
staje się dla bohatera stosowanie 
przemocy. 





lania 132 min. Tytuł oryginalny: „Kan- 
kana”, 





Kankana — rytualna szarfa nakla- 
dana pannie młodej, symbol zależ- 
ności kobiety hinduskiej od mę: 
symbol niewolnictwa obyczajowego 
i ekonomicznego. Oryginalny tytuł 
trafnie przekazuje ideę filmu podej- 
mującego nabrzmiałe problemy spo- 
łeczeństwa Indii. 
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DEFA Film, Film a divadlo, Goya Films — Serafin Garcia Trueba, 
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Tegoroczny festiwal w Montrealu 
sierpnia — 3 września) po raz pierwszy 
przyzna nagrody. Impreza wciągnii 
została na listę Międzynarodowej Fe- 
deracji Producentów (FIAPF). Poza 
konkursem przewidziane są prezenta- 
€je hlmów kanadyjskich, francuskich 
i latynoamerykańskich. 





* 





Psychologiczny film Aleksandra Iwa- 
nowa „Pięć minut przed katastrofą” jest 
poświęcony postaci uczonego z Zacho- 
du, który przeżywa kryzys wewnętrzny 
zastanawiając się nad problemem od 
kryć naukowych wykorzystywanych 
przez. przemysł: zbrojeniowy. W roli 
głównej występuje Paweł Pankow. 
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Włosi wolą filmy zagraniczne od fil 
mów wlasnej produkcji. Świadczą 
o tym liczby: 27 filmów zagranicznych, 
które weszły na włoskie ekrany w okre- 
sie od 1 sierpnia do 31 grudnia 1977. 
miało 7 milionów widzów, a 29 filmów 
włoskich rozpowszechnidnych w tym. 
samym okresie — 6 milionów widzów. 























Modne i wygodne 
wyroby dziewiarskie 
poleca 
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Cybill Shepherd i reżyser Martin Scorsese 


przyjęcia zespołu The Band. Operato: 





rem był Michael Chapman - autor zdjąć 
„Taksówkarza”, pomagali m 

Laszlo Kovacs i Vilmos 
roczystość trwa: 












Zsigmond. Ponieważ 
ła siedem godzin, organizacja sfilmo- 
ateriału wymagala sp 

nej reżyserii. Scorsese mówi, że starał 
się o efekty w stylu Cocteaui Viscontie- 
go. o stworzenie poetyckiej całości, któ- 


Pełne ręce 
roboty 








Martin Scorsese 
mian filmy fabularne i dokumentaln 
choć przykłady tego drugiego gatunku 
są mniej znane publiczności. Jeszcz 
przed premierą musikalu „Nowy Jork, 
Nowy Jork zaczął film „Ostatni walc” 
rejestrację koncert | pożegnalnego 


realizuje na prze 








Niektóre piosenki zostały z 
scenizowane osobno, w dekoracji wy- 
budowanej przez Borisa Levena (scerfo- 
grafa), który odtworzył lata czterdzieste 
w „Nowym Jorku”, z dwoma żyrando- 


























lami 2 filmu „Przeminęło z wiatrem 
Jest to nostalgjiczny film o pożegnaniu 
z pewnym stylem uprawiania muzyki. 
2 wiecznymi wędrówkami od miasta do 
miasta. Robbie Robertson z The Band 
wymienia w pewnym momencie sław- 
nych piosenkarzy, którzy odeszli na za- 
wsze: długą listę kończy nazwisko 
Presleya. 

Wkrótce polem Scorsese rozpoczął 
realizację dawnego projektu: filmu 
określonego jako „kolaż opowi 
tyczących Stevena Prince”. Swobodna 
struktura, improwizowany styl i 
zacji zaskakują u reżysera, którego fil 
my fabularne charakteryzuje pertek- 
cjonizm. 

Chodzi o przedstawienie 0sobo- 
wości - mówi Scorsese — ale nie © jej 
wykorzystanie. Sam także występuję 
na ekranie. Nie biorę udziału w sensie 
dosłownym, jedynie inspiruję sytuacje, 
gniewam się, żartuję. 

Scorsese świadomie przyjmuje na 
siebie rolę organizatora, natomiast 
o strukturze całości decydować mają 
ludzie 2 zewnątrz: żona reżysera Julia 
Cameron, która jest znakomitą monta- 
żystką, i pomagający jej Mardik Martin. 
Oni ustalają kolejność epizodów, ich 
miejsce w całości. Tematem znowu jest 
Ameryka rock and rollu, artystyczny 
zespół i ścisłe związki łączące ludzi, 
którzy prowadzą ten sam tryb życia. 
Scorsese myśli także o filmie fabular 
nym realizowanym podobną metodą. 
Byłaby to biograficzna opowieść o bok- 
serze Jake La Motta z Robertem De Niro 
w oli głównej. Struktura filmu wynika 
u mnie z osobowości bohatera. W „Nę- 
dznych ulicach” były to wariacje na 
temat rozmów, jakie prowadzą ze sobą 
w różnych sytuacjach dwaj młodzi lu- 
dzie, mieszkańcy Małej Italii. W „No- 
wym. Jorku, Nowym Jorku” najważ. 
niejsza jest wstępna sekwencja, ktora 
przedstawia głowną parę, zorganizo- 
wana jak numer muzyczny, zawierają: 
ca przeczucie jej dalszego losu. 



































Scorsese nie umie odpoczywać: Do- 
kumenty realizuję, żeby mieć pełne rę- 
ce roboty. Trzeba nieustannie docierać 
do korzeni, do źródeł, szukać siebie. 


Poetyckie 
średniowiecze 


sifal” — opera Richarda Wagne- 
ra, film „Lancelot z jeziora” Bressona, 
teraz — „Perceval”' (Perceval de Galloisj 
Erica Rohmera. Jesteśmy w kręgu 
wczesnośredniowiecznych legend 
0 Rycerzach Okrągłego Stołu, o poszu- 
kiwaniu mistycznego Graala, w który 
spłynąć miała krew Chrystusa. Twórca 
„Opowieści moralnych” — cyklu sześci 
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filmów stanowiących ewenementświa- 
towego kina m.in. dzięki specyficzne. 
mu wykorzystaniu dialogu i konsek- 
wentnie powtarzane schematowi fa- 
bulamema - posługuje się tekstem ie- 
gondy zapisanym przez Chretiena 
2 Troyes. Twierdzi jednak, że nie inte. 
resuje go sam temat, lecz właśnie tekst 

jeden z najpiękniejszych w dziejach 
literatury francuskiej. Chce mu pozos: 
tać wierny, chce, aby aktorzy przekazali 
blask słów, prozy tak bliskiej poczji. 
Stąd metoda pracy: każdy z wykonaw. 
ców długo próbuje, recytacji swoich 
partii, przyswaja sobie rytm słów w tym 
stopni, że na ekranie będą one płynać 
najzupełniej naturalnie, _ decydując 
« tempie filmu. W warstwie wizualnej 
Rohmer stara się o zachowanie pełnego 
realizmu, inspirowany nie tylko śred- 




















niowiecznymi przekazami malarskimi, Fot. Cintrma Frangais 
ale i współczesnym otwartym teatrem 
z okrągłą sceną otoczoną publicznoś- | wiecznych miniaturach. Rolę tytułową 








cią. W gestach aktorów spróbuje oddać | gra 21-letni amator — Fabrice Luchini 
iwny wdzięk widoczny w średnio- | (na zdjęciu). 


Kinorysunki Chodorowskiego 




























































